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E1  Thema und Ziel der vorliegenden Arbeit 
 
Der Titel der vorliegenden Arbeit enthält die Information, dass Interpretation und Analyse 
des Louvreselbstbildnisses sowohl Philosophie als auch persönliche Aussagen seiner 
Korrespondenz und weitere Werke des Malers Nicolas Poussin einbeziehen. Die 
vorgestellten zentralen Lehrstücke der Morallehre Senecas und ausgewählte Texte der 
Werke des Justus Lipsius sind auf moralische und auch unmoralische Handlungen zu 
beziehen. Menschen, deren seelische Verfassung gekennzeichnet ist durch die von 
Seneca geforderte Stabilität, verfügen über die stoischen Tugenden der Tapferkeit, 
Gerechtigkeit, Klugheit und Besonnenheit. Poussin wählte eine Vielzahl von Menschen 
aus, deren seelische Verfassung mit den protreptischen und apotreptischen 
Bemühungen der stoischen Morallehre in Einklang gebracht werden können. Insofern 
liegt den Inhalten dieser Darstellungen der Werke Poussins ein exemplarischer Wert 
zugrunde. Die Auswahl der Lehrstücke wurde durch die Absicht motiviert, die Inhalte der 
Darstellungen in seinen Gemälden besser verstehen zu können.    
Die beiden Selbstbildnisse bilden das Hauptthema des ersten Kapitels in Teil II. Es 
werden widersprüchliche und strittige Aussagen in der Literatur vorgestellt. Des Weiteren 
wird eine alternative Interpretation vorgenommen, welche die einzelnen Elemente der  
Selbstbildnisse in einen einheitlichen Kontext stellt.  
Am Louvreselbstbildnis lässt sich ausgezeichnet das Lesen von Metaphern bzw. 
Symbolen  exemplifizieren. Es soll deutlich werden, dass den einzelnen Elementen eine 
Bedeutung zukommt und dass sie gemeinsam der Konzeption der Bildaussage dienen. 
Dieses Faktum gilt auch für die Gestaltungsweise der anderen Werke Poussins.  Poussin 
selber bringt in seiner Korrespondenz unmissverständlich zum Ausdruck, dass seine 
Bilder gelesen werden sollen. Die Rhetoriklehre Quintilians wird nicht nur deswegen für 
die beiden Selbstbildnisse vorausgesetzt, weil Poussin Quintilian nachweislich studiert 
hat, sondern weil für Quintilian ein Gemälde so tief in unsere Gefühle eindringen kann, 
dass es die Macht der Worte  zu übertreffen vermag. Die Augenpartie wird als Spiegel für 
den Gefühlsausdruck verstanden, dem das gesamte Spektrum vom Ethos bis zum 
Pathos zugrundeliegt. Gesichtsausdruck und Körperhaltung enthalten vor allem auch in 
den beiden Selbstbildnissen eine bestimmte Bedeutung. Dass das Louvrebild zugleich als 
Charakterdarstellung und als Freundschaftsbild aufgefasst werden muss, belegen 
verschiedene Texte und Aussagen. Buch und Mappe, auf die sich in beiden 
Selbstbildnissen Poussins rechte Hand stützt, sollen mit ergänzenden Texten bezeugen, 
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dass Poussins Gemälden Skizzen vorausgingen. Letzteres gilt vor allem für die beiden 
Selbstbildnisse, deren Konstruktionen des Hintergrundes und damit implizit die exakte 
Kalkulierung der einzelnen Elemente als Beweis dafür aufzufassen sind, dass Poussin 
sich nicht beim Malen nach dem Augeneindruck vor dem Spiegel abbildete. Seine Werke 
entstehen auf der Grundlage von Reflexion und geistiger Anstrengung.  
Der Aufbau des dritten Kapitels folgt der Ordnung der Definition von Malerei, die Poussin 
in einem seiner Briefe formuliert. Die genaue Ausgestaltung seiner Gemälde verdeutlicht 
wohl auf den ersten Blick das offensichtliche Interesse Poussins, das sich in dieser Zeit 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts auffällig mit der Cartesischen Forderung nach 
einer wissenschaftlichen Vorgehensweise verknüpfen lässt. Aus den Briefen Poussins 
geht seine Verbindung zu Abraham Bosse hervor, des Freundes Desargues', den 
wiederum eine tiefe und aus wissenschaftlicher Sicht fruchtbare Freundschaft mit 
Descartes verband. In der Poussinforschung wird gewöhnlich die Verbindung zu 
französischen Mathematikern ignoriert. So berichtet beispielsweise der italienische 
Vitenschreiber Bellori allein über italienische Vorbilder Poussins. Poussin, so Bellori, habe 
die herausragende Akademie Domenichinos besucht, aber Poussin kannte, wie Félibien 
berichtet, gerade auch Arbeiten von Pere Zaccolini, Alhazen, Vitellion und Albrecht 
Dürer.1 Angesichts dieses bezeugten Interesses kann kein Zweifel darüber bestehen, 
dass ihn französische mathematische Arbeiten zur Perspektive interessiert haben 
mussten. Die vorgebrachten Zitate aus den Werken Desargues’ und Bosses 
dokumentieren, dass Poussin die wissenschaftliche Perspektive der Franzosen 
verwendete. Sie geben zu erkennen, dass Poussin in früherer Zeit (Anfang der 40er 
Jahre) Kritik erntete und später dann höchstes Lob, da er die einzigartige moderne 
Perspektivelehre Desargues’, die auf der Lehre des Cartesius fußt, perfekt anzuwenden 
gelernt hatte. Allerdings hatte die Renaissance bereits die subjektive Raumauffassung 
objektiviert und die Kunst zur Wissenschaft werden lassen. Die psychophysiologische  
Bedingung des Subjekts wurde in das mathematische Kalkül transponiert. Mit der 
französischen Perspektivelehre wird mit Hilfe der allseitigen geometrisch berechneten 
Sehstrahlen die auf ein Auge fixierte Blickrichtung überwunden, und zugleich werden alle 
Richtungen im Raum mathematisch erschlossen. Dass Descartes’ 
Wissenschaftsanspruch sich auf fast alle Wissenschaften ausgewirkt hatte  und Poussin 
ebenfalls nicht unberührt von seiner Auffassung blieb, wird ebenfalls in diesem Kapitel 
gezeigt. Descartes interessierte in seinen „Passions de l’ âme“ die psychophysische 
Wirkung der Affekte, und es wird zu zeigen sein, dass Poussin in Letzteren eine spezielle 
Quelle für den Körperausdruck fand. Erhärtet wird dieser Aspekt durch die Arbeit Le 
Bruns, der sogar die vor 1649 entstandenen Werke Poussins mit der Affektenlehre 
Descartes’ insofern in Verbindung bringt, als er in den „Passions“ Vorlagen für den 
Gefühlsausdruck gefunden zu haben glaubte. Weitere Interpretationen sollen zeigen, 
dass Poussin an die alte arkadische Tradition erinnert, Musik und Poesie miteinander zu 
verknüpfen, was um die Wende des 16. Jahrhunderts in Musikerkreisen thematisiert wird. 
Es entfaltete sich hieraus der Wille, die alte Einheit wieder herzustellen. Der letzte Teil 
des zweiten Kapitels stellt eine Verbindung zwischen den Ordnungsbegriffen seiner 
Definition der Malerei und der Rhetoriklehre Quintilians her. Es werden Parallelen zu 
Aspekten der Inhalte der Redestile und denen der Bilddarstellung nachgewiesen. 
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Drei dieser Ordnungsbegriffe bilden eine Brücke zur griechischen musikalischen 
Moduslehre: Sie wird zum ersten Mal gemäß ihrer Herkunft, ihren Inhalten und ihrer 
innovativen Anwendung durch Poussin auf seine Malerei dargelegt. Die Verbindung zu 
Quintilians Lehre besteht darin, dass die von Poussin in einem seiner Briefe zitierten, der 
musikalischen Moduslehre entstammenden Begriffe mit den Begriffen der „elocutionis 
genera“ Quintilians übereinstimmen. Letztere werden eingeteilt in „genus subtile“, „genus 
medium“ und „genus grande“.  Drei der Ordnungsbegriffe Poussins, „la Grace“, „la 
Vivacité“ und „la Beauté“, können ihren Inhalten gemäß mit den drei genannten 
rhetorischen Begriffen Quintilians verglichen werden. Poussin nennt als Beispiel Vergil, 
der ebenfalls den verschiedenen Themen unterschiedliche Versmaße gab. Vor allem 
sollten Metrum, Klang und Bedeutung der Worte auf die Psyche wirken und damit auf 
den Körperausdruck. In der alten Modustheorie treten zwei Modi, der dorische und der 
phrygische, besonders hervor, was vergleichbar ist mit der Einteilung der Redeweise 
nach Quintilian. Er stellt das „genus subtile“  und das „genus grande“ zunächst vor und 
zeigt dann, dass die anderen Stilarten durch Mischungen aus ihnen entstehen und 
ebenso auch die diversen musikalischen Modi. Das Besondere der Parallelen zwischen 
Musik, Rede und Malerei besteht in der Nachahmung der seelischen Stimmungen und in 
ihrer Fähigkeit, Affekte zu manipulieren.     
Aus dem "Modusbrief" Poussins geht hervor, dass er in seinen Werken die antike 
musikalische Moduslehre angewendet hat. Da bisher in der Literatur keine systematische 
Zuordnung der in den Bildern Poussins verwendeten Elemente zu einem bestimmten 
Modus erfolgt ist, obwohl angenommen wird, dass Poussin die Moduslehre angewendet 
habe, erfolgt die systematische Bearbeitung einer umfangreichen Anzahl repräsentativer 
Gemälde. Zu zeigen ist, welche Modi exemplarisch ausgewählten Gemälden zuzuordnen 
sind.  
Dem zentralen Thema stoischer Philosophie, Vergänglichkeit des Lebens und 
Flüchtigkeit der Zeit, ist das letzte Kapitel gewidmet. Anschaulich gemacht werden auch 
bisher nicht beachtete Themen und Motive sowie narrative Aspekte verschiedener 
Szenen und deren Anordnung im Kontext der Gesamtkomposition unter Einbeziehung 
der Rhetoriklehre Quintilians. Der Begriff der Zeitlichkeit wird unter anderem mit 
Bildphänomenen, die Leben und Tod, Anfang und Ende alles Lebenden und von 
Menschenhand Geschaffenen umgreifen, in Verbindung gebracht. Letzteres wird auch 
subtil in den Widerfahrnissen und Handlungen der Akteure in den Darstellungen 
ausgedrückt.  
Poussin erfüllt in seinen Werken die Forderung Senecas zu Beginn seiner 88. Epistel, 
dass Kunst den Geist schulen soll. Seine Bilder setzen zu ihrem Verständnis Kenntnisse 
der antiken Literatur und Philosophie, besonders der Lehre Senecas, voraus. Zu 
Poussins Zeiten waren in Rom bereits die Schriften des Justus Lipsius, die "Passions de 
l' âme" Descartes' und - wie noch zu erfahren sein wird - in Paris weitere Werke der 
Perspektivelehre Desargues' und Bosses ediert, welche, wie zu sehen ist, Poussin 
bekannt waren. Es ist überdies unwahrscheinlich, dass Poussin etwas, das eine 
herausragende wissenschaftliche Relevanz besaß, nicht zur Kenntnis und für seine 
Werke nicht in Anspruch genommen hätte. Es konnte nicht vermieden werden, dass 
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einige Bilder mehrfach behandelt werden, was dadurch zu erklären ist, dass sie aufgrund 
ihrer Vielschichtigkeit unter verschiedenen Aspekten zu  untersuchen sind. 
 
Rhetorik ist bei Aristoteles eine universelle Kunst, téchne, die sich auf „menschliches, 
ethisch – politisches Handeln“ bezieht und in Verbindung mit dem Logos und dem Ethos 
des Redners, Überzeugungen und Entscheidungen bewirken will.2 Sie kann auch als ein 
Medium begriffen werden, vernünftige Inhalte zu vermitteln und Entscheidungen und 
Handlungen zu erleichtern. Der ethische Aspekt der Rhetorik verträgt sich mit dem 
Anliegen Quintilians. Poussin diente sie als ein Medium, in seinen Werken Gedanken 
nonverbal mitteilen zu können.   
  1  Bellori, 1976, 428. Pace, 1981,113. 
  2  Wörner 1990, bes. 95 –96.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
E 2  Aufbau der Arbeit 
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Der Aufbau der Arbeit steht in Korrelation mit den Bildinhalten und Poussins Aussagen in 
seiner Korrespondenz, was dem Verständnis entgegenkommt und das Motiv für die 
Organisation der Hauptteile bildet. Die Untergliederung und die Anordnung der Kapitel 
des zweiten Teils nach drei Kapiteln entspricht der Bemühung, Voraussetzungen für das 
Verständnis der in den jeweiligen Kapiteln behandelten Probleme zu schaffen.   
Im ersten Teil wird vor allem auf die stoische Morallehre, zu der sich Entsprechungen in 
Poussins Korrespondenz finden lassen, eingegangen. Dies bildet eine Grundlage für die 
Interpretation einer Reihe von Darstellungen, die im ersten Teil vorgestellt werden.  
Das durch seine augenfällige exakte mathematische Konstruktion  gekennzeichnete 
Louvreselbstbildnis wird als ein Reflex auf die französischen Zeitgenossen wie René 
Descartes, Gerard Desargues und Abraham Bosse aufgefasst. Das Kapitel II ii behandelt 
die Wirkung dieser Zeitgenossen auf Poussin detailliert.  Das Kapitel II i setzt Inhalte 
voraus, die in Teil I behandelt wurden. In Kapitel II ii dienen die Korrespondenz zwischen 
Abraham Bosse und Poussin und die Aussagen Gerard Desargues' und dessen 
Verbindung zu René Descartes als Nachweis für die Rezeption der französischen Lehre 
durch Poussin. Seine  Definition der Malerei ist für den Aufbau des dritten Kapitels 
leitend.   
Das letzte Kapitel setzt sich aus heterogenen Beobachtungen zusammen. Es werden mit 
einigen Bildinhalten Parallelen zur Lehre Senecas herausgearbeitet und verdeutlicht, 
dass Kreislauf und Wechsel alles Existierenden als eine Wirkung der Macht der Zeit zu 
verstehen sind. Außerdem werden Aspekte der Rhetoriklehre Quintilians auf einige 
Gemälde beispielhaft angewendet. Moralische Inhalte verweisen auf die   
vorangegangenen Kapitel. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
E3  Forschungsüberblick 
 
 
Im Forschungsumfeld zu Nicolas Poussin gab es bereits in der ersten Hälfte des 20. 
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Jahrhunderts zwei herausragende Poussinkenner. Der ältere der beiden Wissenschaftler 
ist Walter Friedlaender, der jüngere Anthony Blunt.1  Friedlaender verweist auf die Nähe 
stoischer Themen in der Zeichnung des Scipio, den Gemälden des Coriolan und des 
Eudamidas. In seiner Skizzensammlung der Werke Poussins stellt Friedlaender einen 
Zusammenhang her zwischen einigen Themen der Werke Poussins und einigen 
bekannten antiken Geschichtsschreibern wie etwa Livius und Valerius Maximus, die über 
illustre Persönlichkeiten der Antike schreiben. Des Weiteren gliederte er die Skizzen und 
Zeichnungen nach ihrer Thematik in seinen fünf Bänden.  
Meine Arbeit soll eine Fortführung und Vertiefung der Forschung Anthony Blunts 
darstellen. Er gilt als herausragender Kenner Poussins. Blunt wies den Weg zu einer 
Interpretation, die sich auf philosophische Lehren stützt. Sein 1958 erschienenes Werk, 
eine anerkannt hochrangige Forschungsleistung, bietet eine Analyse der Werke Poussins 
und neben umfassenden biographischen Daten einen Nachweis der Präsenz der 
stoischen Philosophie in seinen Werken. Blunt stellt Poussins Freundes - und 
Bekanntenkreis in Paris vor und verdeutlicht, dass Poussins Vorgehensweise durch 
mathematische Kenntnisse geleitet wird. An wichtige, noch ergänzungsbedürftige 
Aussagen Blunts und an eine unvollständige Behandlung der Moduslehre wird in dieser 
Arbeit angeknüpft, und zugleich werden eigenständige Themen und Entdeckungen 
vorgestellt.  
Zu erwähnen wäre aus der späteren Poussinforschung zunächst die Habilitationsschrift 
Oskar Bätschmanns, "Dialektik der Malerei von Nicolas Poussin", die er als einen 
methodischen Neuansatz hinsichtlich der Interpretation der künstlerischen Methode 
Poussins bezeichnet.2 Bätschmanns Intention in seiner Arbeit ist es, „mit Wissen", wie er 
sagt, Erkenntnisse im Hinblick auf die Darstellungsweise Poussins zu gewinnen. 
Bereits Friedlaender und Blunt machten deutlich, dass Poussins Werke nur verstanden 
werden können, wenn sein Interpret sie auf umfassende Wissensbestände wie die der 
Philosophie und Literatur der Antike und auch der Neuzeit zu beziehen in der Lage ist. 
Der hermeneutische Neuansatz Bätschmanns ist durch einen Zirkel gekennzeichnet. 
Wenn Bätschmann mit einem sogenannten „Wissen“ um die Dialektik in Poussins 
Werken an die Auslegung herangegangen ist, bliebe zu fragen, was dann die Erkenntnis 
bietet bzw. was sie inhaltlich zeigen will. Denn der Begriff der Dialektik, der in der 
Vergangenheit in Philosophie, Literatur oder gar in der Musik eine bestimmte Bedeutung 
einnimmt, wird dafür benutzt, Gegensätzlichkeiten aufzuzeigen, weshalb zu fragen bleibt, 
ob dieser Begriff bereits das Wissen um die Inhalte und damit eine Erkenntnis impliziert 
oder ob Bätschmann Erkenntnisse mit ihm gewinnen will. Wird der Begriff der Dialektik 
auf gegensätzlich zueinander stehende Elemente bezogen, erfolgt noch keine tiefere 
Erkenntnis hieraus, vielmehr müssen sie bestenfalls wie alle Elemente eines Bildes für 
eine sinnvolle Interpretation in den Gesamtkontext einbezogen werden.  
Die Methode der Hermeneutik Bätschmanns führt und verführt zu einer Akkumulation von 
nicht mehr begründbarem Informationsmaterial, das nicht zu einem befriedigenden 
Verständnis der Bildinhalte führt. Ein Beispiel dieser Vorgehensweise sei durch folgende 
Angabe Bätschmanns gezeigt: Hinter Poussins Louvreselbstbildnis, das im ersten Kapitel 
des zweiten Teils dieser Arbeit behandelt wird, zeigt sich ein entsprechend der 
Lichtquelle nicht ausgeprägter, undeutlicher Schatten, der auf der von Bätschmann 
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benutzten Schwarz-Weiß-Fotografie ein wenig deutlicher hervortritt. Dieser Schatten fällt 
auf den rechten Teil der Inschrift, die mit der eigentlichen Bezeichnung des 
Selbstbildnisses als "Effigies Nicolai Poussini [...]" beginnt.3 Bätschmann folgert aus 
dieser Konstellation, dass es sich um ein Schattenbild handele, weil bereits der Begriff 
„Effigies“ die Bedeutung "Schattenbild" impliziere. Die Bedeutung des Begriffs der 
„Effigies“  wird im ersten Kapitel des zweiten Teils dieser Arbeit erörtert. Ohne 
Erforschung des Begriffs der „Effigies“ im Kontext der Kunsttradition seit der Antike und 
ohne Berücksichtigung der Tatsache, dass sich der unpräzise ausgebildete Schatten 
hinter Poussin wegen der Lichteinwirkung völlig zu Recht auf der Leinwand befindet, wird 
ein Wissen, das auf der reinen Wortbedeutung basiert, in die Hermeneutik eingebunden. 
Zu fragen bliebe, ob Poussin zu seiner Zeit die Bedeutung „Schattenbild“ mit dem Begriff 
der „Effigies“ verbinden konnte. Aus den in Frage kommenden Quellen lässt sich die 
Bedeutung Schattenbild nicht herleiten.  
Georg Kauffmann4 ergänzt und betont die Ausführungen Blunts und verweist außerdem 
auf die Geometrie - und Optikkenntnisse Poussins. Seine Interpretation schließt an Blunt 
an.   
Kurt Badt5 schrieb mit seiner umfassenden Darstellung des Lebenslaufes Poussins und 
mit seiner umfangreichen Analyse der Zeichnungen und der Farbverwendung sowie der 
Beschreibung von Werken mit christlichen, historischen und mythologischen Themen 
eine kritisch zu betrachtende Arbeit. Einige der Werke Poussins bringt er mit der antiken 
klassischen Literatur und Mythologie zusammen.   
 
De facto mangelt es der Literatur über Poussin an der Erforschung der weitgefächerten 
Grundlagen für Poussins Malerei. Auf diese Weise kommt es zu nicht mehr 
nachvollziehbaren, isolierten Einzelbetrachtungen der Elemente, wie es der Fall ist bei 
der Interpretation des Louvreselbstporträts. 
 
Die Analyse der beiden Selbstporträts gemeinsam mit Briefzitaten aus der 
Korrespondenz Poussins und ihren Vergleichen mit der Moralphilosophie Senecas im 
ersten Teil läßt wenig Zweifel aufkommen, dass  Poussin ein starkes Zeugnis von seiner 
Person und auch als Maler hinterlassen hat. Die Inschrift des ersten Selbstbildnisses 
belegt, dass Poussin sich als Maler sowohl Frankreich als auch Rom verpflichtet sieht.  
 
Seine bis zu seinem Lebensende fortbestehende Korrespondenz mit seinem engsten 
französischen Freund und Mäzen Paul Fréart de Chantelou verstärkt gerade diesen 
Aspekt. Poussins Freund Chantelou, wohl der beste Kenner seines Oeuvre, erhielt die im 
Höchstmaß komplexen Werke, wozu auch das Louvrebild zählt. Die Inschrift und die 
einzelnen Elemente des zweiten Selbstporträt, das für Chantelou bestimmt war, 
vermitteln eher intime Kenntnisse über Poussin, da sie ihn charakterisieren. 
 
   1 Friedlaender 1933, 312-327; Friedlaender, 1949-1974. Bände I-V. Teils wurden die Bände in                       
                Zusammenarbeit mit Blunt ediert. 
         Blunt 1958,  3 Bände.   
   2    Bätschmann 1982. 
   3    Vgl.  Bätschmann 1982, die Abbildung in Schwarzweiß auf  der  Seite 57. 
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   4    Kauffmann 1960.  
   5    Badt 1969. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
               
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
I 4  Herkunft Poussins 
 
 
Nach den Angaben Belloris in seinen Künstlerviten stammt Nicolas Poussin aus einer 
vornehmen Familie aus der Picardie, einer Provinz in Nordfrankreich.1 Sein Vater Jean 
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Poussin wurde in Les Andelys in der Normandie ansässig. In Les Andelys 1594, zwei 
Jahre vor Descartes geboren, genoss Poussin eine gute Ausbildung in den 
wissenschaftlichen Fächern, vor allem auch in der Philosophie und in den Freien 
Künsten.2 Bereits in frühen Jahren zeigte sich an ihm die Fähigkeit zur Imitation und zur 
Gestaltung von Phantasiefiguren. Der verdienstvolle Maler Quintinus Varinus aus Les 
Andelys förderte Poussins Begabung und motivierte ihn, seine Studien fortzuführen. 
Poussin ging 1612 nach Paris, wo er sich, wie Bellori zu berichten weiß, dem Studium der 
Anatomie widmete, später auch zusätzlich dem Studium des Vesalius, das er durch 
Studien an Toten und an Skeletten ergänzte.3 Poussin drängte es wie alle Maler nach 
Rom, doch leider wurden die Reisen nach Rom durch widrige Umstände unterbrochen. 
Aus diesem Grund gelangte Poussin verzögert nach Rom. In Paris erregten Poussins 
Arbeiten größere Aufmerksamkeit. Den Malerschülern wurde der Auftrag erteilt, Historien 
zu Ignaz und Francesco Xaver zu entwerfen. Poussin übernahm sechs große Historien in 
Gouachemalerei; sie wurden wegen ihrer inventio und wegen der Lebhaftigkeit des 
Ausdrucks für die besten Arbeiten gehalten. Ebenfalls noch in Paris entdeckte der am 
Hof Ludwigs XIV. lebende Dichter Giovanni Battista Marino Poussins Talent und überdies 
in dessen Werken Parallelen zu seiner eigenen Dichtkunst. 1624 gelang Poussin endlich 
die Reise nach Rom. Die Wohngemeinschaft mit dem Maler Francesco Fiammingo 
ermöglichte eine fruchtbare Zusammenarbeit hinsichtlich der Studien an antiken 
Vorbildern.4 1640 kehrte Poussin bis 1642 nach Paris zurück. Vorbilder suchte Poussin, 
bereits bevor er Rom gesehen hatte, in der Kunst Raffaels und in den Werken Giulio 
Romanos. Als weitere Vorbilder in Rom nennt Bellori Annibale Carracci und 
Domenichino. Seine bis zu seinem Tod bestehende Verbindung zu Frankreich lässt sich 
durch seine Korrespondenz belegen. Ludwig XIV. ernannte ihn zum ersten Maler 
Frankreichs. Auf seinen regelmäßigen Spaziergängen zur Stadt und zum Pincio in Rom 
pflegte Poussin gelehrte Gespräche mit Fremden, Bekannten oder Freunden zu führen. 
Seine Worte wurden mit großem Interesse aufgenommen.5 Poussin lebte bis zu seinem 
Tod am 19. November 1665 in Rom. Er wurde in der Kirche von San Lorenzo in Lucina 
beigesetzt. 
    1    Bellori 1976, 421-422. 
    2    a. a. O. 451. 
    3    a. a. O. 427; 422. 
    4    a. a. O. 421-427. 
    5    a. a. O. 445-446; 425-427. Vgl.  Badt  1969, 46-58. 
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In diesem gesamten ersten Teil geht es im Wesentlichen darum, Poussins Reflexionen zu 
folgen und sie mit Hilfe der stoischen Lehre, vor allem der Lehre Senecas und Lipsius', 
nachzuvollziehen. Das intensive Studium seiner Werke gewährt die Möglichkeit, einen 
Zugang zu seiner Methode der Bildgestaltung zu finden und seine einzigartige Fähigkeit zu 
erkennen, zentrale stoische Lehrstücke und wichtige Ergebnisse seiner Reflexionen den  
Handlungen seiner dargestellten Protagonisten  unterlegen zu können. Die Inhalte seiner 
Darstellungen lassen sich mit zentralen Lehrstücken stoischer Philosophie verbinden. 
Genannt sei hier etwa die Überwindung der Todesfurcht in der Skizze Catos und das 
herausragende weise Verhalten Scipios. So werden auch weitere mit den entsprechend 
vorgestellten Begriffen korrelierende Seelenbildungen herausragender Menschen 
thematisiert, wie die unbeugsame Stärke und Widerstandskraft des Hercules, überdies 
ungewöhnliche Freundschaftsdienste und Verhalten, das sich durch humanitas 
auszeichnet. Das Scheitern einiger Personen weist Parallelen auf: Ihre aus der Kontrolle der 
ratio geratenen Affekte verleiten sie zu zerstörerischen Lösungen ihrer Probleme. Die 
dargestellten „exempla“ großer Persönlichkeiten bieten ein beredtes Zeugnis für eine 
herausragende Kenntnis der stoischen Philosophie. Ebenso zeugen die Organisation der 
szenischen Darstellung und die Auswahl einer bestimmten Handlung von der  Kenntnis des 
Künstlers. 
 
Nicolas Le Févre vervollständigte die Seneca - Ausgaben von Marc Antoine Muret und gab 
sie 1587 in Paris heraus. Seneca und seine Werke werden aufs Höchste gelobt und die 
Aktualität seiner Philosophie herausgehoben.1 
Parallel zur stoischen Philosophie gelangten Epikureismus und Skeptizismus unter den 
Humanisten zu gleichwertiger Anerkennung, mit ihnen wird ein klarer Zugang zur 
Lebenspraxis geboten. Musik, Theater und Literatur nahmen die Grundgedanken dieser 
Lebensphilosophie auf und machten sie selber zu Hauptthemen ihrer künstlerischen Arbeit.2 
In Spanien gewann die Philosophie Senecas hohes Ansehen durch Autoren wie Luis de 
Granada oder Pedro de Rivadeneira; beide adaptierten die Moralphilosophie Senecas und 
verarbeiteten sie auf ihre Weise in ihren eigenen Werken.  
In Frankreich fand die Philosophie Senecas die größte Aufnahme, da sie Analogien mit der 
christlichen Religion aufwies und die stoische Philosophie als Überlebensphilosophie zur 
Geltung kam.3 
Du Vair wurde durch die "Constantia" des Lipsius inspiriert, was sein eigenes Werk "Traité 
de la Constance et Consolation ès Calamitez publiques" bezeugt. Du Vair, Montaigne und 
zahlreiche französische Humanisten zählten zum engen Freundeskreis des Lipsius; sie 
brachten ihm höchste Anerkennung entgegen.4 Justus Lipsius gelangte auch im 
wissenschaftlichen Bereich durch seine Arbeiten zu Ruhm und Anerkennung.5 Dass 
Themen der stoischen Philosophie in die Malerei eingingen, lehrt ein aufmerksamer Blick 
auf die Malerei jener Zeit. Rubens' Vertrautheit mit der stoischen Philosophie ergab sich 
unter anderem aus dem engen Kontakt zwischen Lipsius und dem Bruder Rubens’, der ein 
Schüler von Justus Lipsius war.6 Umfassend belehrt Reinhard Brandt darüber, wie über das 
Medium der Bilder philosophische Gedanken mitgeteilt werden.7   
Justus Lipsius inspirierte nicht nur Montaigne, Du Vair und Charron, sondern er bot mit 
seinen Werken zugleich eine geeignete Quelle, die eine Aneignung der philosophischen 
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Lehre Senecas erleichterte.8  
Wie Saunders verzeichnet, sind einige der Grundlagen der Philosophie des Lipsius in der 
naturphilosophischen Lehre Heraklits zu suchen und einige in der Philosophie des 
Pythagoras, dessen Lehre Seneca durch seinen Lehrer Sotion nahegebracht wurde.9     
In den Frontispizien seiner Schriften "Constantia" und  "Manuductio" von 1586 und 1604 
erscheint in nuce die Tendenz der philosophischen Lehre des Justus Lipsius 
zusammengefasst: Sie zeigen jeweils eine Hand mit Zirkel und Spruchband mit der 
Aufschrift "labore et constantia". Dies lässt sich als Hendiadyoin auffassen, mit anderen 
Worten bedeutet es, dass eines der beiden Substantive als Attribut des anderen dient: 
"durch beständiges Bemühen". Das Ziel, welches durch stetes Bemühen erreicht werden 
soll, ist in dieser verkürzten Aufschrift nicht ausgedrückt und muss daher ergänzt werden. 
Sinnvoller erscheint die Deutung „durch Bemühung“, „labore“, wird die Beständigkeit, 
„constantia“, erreicht, doch die  Verbindung mit "et"  erlaubt es nicht, „constantia“ als 
Nominativ zu werten. Die beiden Substantive müssen als zwei instrumentale Ablative 
aufgefasst werden: Als Ziel des "beständigen Bemühens" muss der stoischen Lehre gemäß 
die "virtus" betrachtet werden. Der Zirkel symbolisiert  zuverlässige Eigenschaften bzw. 
Mittel, genau dort „virtus“ zu erlangen, worauf sich die Bemühung richtet, denn einmal 
festgelegte Maße ermöglichen korrekte Berechnungen, die außerdem immer wieder 
reproduzierbar sind. Dasselbe gilt für die "constantia"; auch diese führt wegen ihrer 
gleichbleibenden Zuverlässigkeit zur "virtus". Kennzeichnend für die Bestimmung seiner 
Philosophie und seiner Intention scheint in der "Manuductio" folgende Aussage zu sein: 
Philosophie soll zum einen den Geist korrigieren und dazu dienen, sich mit der „virtus“ 
vertraut zu machen, zum anderen aber soll der Geist zur contemplatio geführt werden, um 
dieses Zieles willen muss er korrigiert und geleitet werden.10 Das Emblem, das sich auf den 
Frontispizien vieler seiner Werke befindet, versinnbildlicht prägnant einen Kerngedanken: 
„Virtus“ erlangt man durch beständiges, gleichbleibendes Bemühen. Kennzeichnend für die 
 Emblematikkunst war die Vermittlung komplexer Inhalte, deren Sinn durch ein bestimmtes 
Maß an Bildung erfasst werden konnte.11  
Auseinandersetzung mit aktuellen Ereignissen des Lebensalltags ist für Lipsius zentrales 
Thema. Zwei das menschliche Leben begrenzende und sicherlich beängstigende 
Phänomene stellen Zeit und Tod dar. Wenn Lipsius darauf hinweist, dass Philosophie eine 
Meditation über den Tod darstellt, dürfte in der stoischen Philosophie mindestens eine der 
Wurzeln der umfangreichen Auseinandersetzungen mit dem Vanitasgedanken liegen.12  
In seiner „Manuductio“ legt Lipsius besonderes Gewicht auf die Darlegung des Ursprungs 
und der Tradition stoischer Lehre. Er charakterisiert sie als eklektisch und fordert den 
Leser auf, nicht allein einer speziellen Schule zu folgen. Schon Seneca gab die Anregung 
dazu in einem seiner Briefe: "Non enim me cuiquam emancipaui, nullius nomen fero: 
multum magnorum uirorum iudicio credo, aliquid et meo uindico."13 Die Zeitphase des 
Barock scheint geradezu eine Vermischung geistiger Strömungen zu fördern. Abels 
sorgfältige Untersuchungen der humanistischen Literatur lassen erkennen, dass für das 
Ende des 16. Jahrhunderts und für das 17. Jahrhundert auch die Verzahnung von Politik 
und Humanismus Signifikanz besitzt. In überwiegender Zahl waren öffentliche, für Politik 
und Kultur zuständige Ämter von Humanisten besetzt, sie prägten den Stoff für die 
Rezeption.14  
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I    2:   Zum stoischen Begriff der tranquillitas animi 
 
 
 
 
Eine noch zu zitierende Passage aus der Korrespondenz Poussins soll mit den Aussagen 
Senecas und des Lipsius im Verlauf dieses Abschnittes verglichen werden. Die von 
Poussin, Seneca und Lipsius  parallel verwendeten Begriffe werden vorgestellt und in ihrer 
Bedeutung nachskizziert. Die ausführliche Behandlung des Begriffs der „tranquillitas“ wird 
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deswegen vorgenommen, da Seneca  in seinem Traktat "De tranquillitate animi" das 
Lachen des Demokrit mit dem Thema des Verlustes  von Glücksgütern  in Verbindung 
bringt. In ähnlicher Weise fordert Poussin, zu lachen  bei Verlust von Besitz, was im 
Zusammenhang  mit der Interpretation des Diogenesbildes zitiert wird. Gemeinsam ist 
Demokrit und Diogenes die Indifferenz gegenüber Besitz. Er wendet diesen Begriff auf 
einen seelischen Zustand an, der in der Moralphilosophie Senecas die Voraussetzung für 
die ideale Charakterbildung dessen  darstellt, der „virtus“ erlangt hat. Mit anderen Worten: 
Die seelische Verfassung der „tranquillitas animi“ stimmt mit der Seelenverfassung der 
vorbildlichen Menschen überein, über die Seneca spricht und die Poussin in seinen Bildern 
darstellt. Vor allem vermittelt Seneca in seinen Schriften „praecepta“, „Vorschriften“, zur 
Erhaltung ebendieser Seelenverfassung der „tranquillitas animi“.    
In Poussins Gemälde des Diogenes wird die Besitzlosigkeit thematisiert wie in Senecas 
Traktat. Letzterer formuliert gewissermaßen ein „praeceptum“, mit dem gesagt wird, dass 
Besitzlosigkeit Erwerb und Erhalt der „tranquillitas“ sichert. 
Poussin15 verwendet die Begriffe „tranquillitas“ und „quies“ im Bereich des Lebensalltags in 
französischer Sprache, und er benutzt sie als Empfehlung für einen Freund. Zunächst sei 
auf Lipsius verwiesen, der zur Erklärung des Begriffs der „tranquillitas animi“ als einer 
Seelenverfassung oder besser als Bezeichnung für eine etablierte Seelenhaltung, die auch 
mit einem festen, stabilen Charakter und einem bestausgebildeten Urteilsvermögen 
bezeichnet werden kann, auf verschiedene Passagen der Lehre Senecas zurückgreift.16 
Folgendes Zitat aus den Briefen Senecas enthält einen Hinweis darauf, dass die beiden 
Begriffe „tranquillitas“ und „quies“ verschiedene Bedeutungen tragen: "Quid est beata uita? 
securitas et perpetua tranquillitas. Hanc dabit animi magnitudo, dabit constantia bene 
iudicati tenax."17 „Tranquillitas“ der Seele gilt hier als Voraussetzung für ein sicheres, 
konstantes, unveränderliches Urteil und für eine stabile Seelenverfassung als Bedingung für 
„virtus“, die jeder Laune des Schicksals widersteht. Seneca weist außerdem noch darauf 
hin, dass körperliche Bedürfnisse Unruhe und Zerstreutheit provozieren; sie können die 
„tranquillitas“ stören. 18  
 
Damit also die Seele wirklich frei bleibt, gilt ein „praeceptum“: Die Seele bleibt nur dann frei 
von Beunruhigungen und kann sich auf das für sie Wesentliche konzentrieren, wenn sie frei 
von körperlichen Bedürfnissen ist. 
Diese Freiheit vermittelt dem Körper „quies“ oder „aochlesia“: "Si non es sola honestate 
contentus, necesse est aut quietem adici uelis, quam Graeci aochlesian vocant, aut 
uoluptatem."19 Wesentliche Voraussetzungen werden also in den vorgestellten Passagen 
für die Lebenspraxis und die damit gegebene Möglichkeit des richtigen Handelns 
angesprochen. Zentral für die Moralphilosophie Senecas ist es, Schicksalsschläge mittels 
einer erworbenen Stabilität der Geistes-oder Seelenverfassung bewältigen zu lernen. 
Poussin benutzt mehrfach diese zentralen Begriffe in seiner Korrespondenz in französischer 
Übersetzung:  
« repos et tranquillité » oder: "[...] mais la proximité de ce très saint jour de Noel m 'invite à 
prier la bonté éternelle de N. S. que vous jouissiez en cette fête et toujours d'un repos et 
d'une tranquillité de l'âme conformes à votre désir [...]" und: "Maintenant je me trouue l'ame 
moins inquiètée néanmoins qu'elle ne peut pas retourner en sa tranquillité ordinaire jusqu'à 
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tant que je sois certain de vostre arriuée à Paris [...]."20  „Tranquillitas animi“ bezeichnet 
nach stoischer Lehre einen vollkommenen ausgewogenen Zustand, der mit der Erlangung 
der „virtus“ einhergeht. Mit beiden parallel angewendeten Begriffen verknüpft Poussin die 
Wünsche für seinen Freund Cassiano Dal Pozzo und für seine eigene Person in 
Zusammenhang mit der Freundschaft zu Chantelou. 
Stabil und unbezwingbar durch äußere Einwirkung ist eine Seele, die sich durch die 
Vernunft leiten lässt. Poussin stimmt hiermit vollkommen überein, wenn er davon spricht, 
dass "la vertu et de la sagesse qui faut aquérir pour demeurer ferme et immobile aux efforts 
de cette folle aueugle" oder "Si se n' estoit vostre propre vertu qui vous sert de bouclier 
parer les coups de la disgrace certainement vous seriés en danger d'en recepuoir des 
profondes playes [...]" oder gar "Mais toutes vos actions estant conduittes par le moyen de 
la raison vous ne pouuès rien faire qui n'aye une fin vrayement vertueuse."21  
Eine Seele, die durch „virtus“ oder „sittliche Vollkommenheit“ geformt ist, deren 
vollkommener Zustand mit „tranquillitas animi“ wiedergegeben wird, zeichnet sich durch 
„convenientia“ aus: An Verhalten und Handlungen wird die sittlich geformte seelische 
Beschaffenheit sichtbar. Wissenschaft von der Natur bzw. von göttlichen Dingen und 
Kenntnisse von den Menschen formen seine Seele: "Virtus enim conuenientia constat: 
omnia opera eius cum ipsa concordant et congruunt. Haec concordia perit, si animus, quem 
excelsum esse oportet, luctu aut desiderio summittitur."22 Zu obengenannter „tranquillitas“, 
dem „summum bonum“ oder der „Eudämonie“, steigt das Individuum unter Anleitung und 
größter eigener Anstrengung auf: „Recta ratio“, „ratio perfecta“, „virtus“ oder das 
„honestum“, das eine wirkliche Gut ist ein Besitz, der mit dem Wesen des Göttlichen in 
Einklang steht. Dieses Gut ist das eigentlich spezifisch menschliche, das "proprium bonum" 
oder "unicum hominis bonum."23 Diese Aussage verknüpft Seneca in einem seiner Briefe 
mit einem allgemeinen und für seine Moralphilosophie zentralen Lehrsatz. 
Das menschliche, ihm gemäße, spezifische „proprium bonum“, das ihn charakterisierende 
Gut, muss der Mensch sich unter Mühen aneignen, was sich aus Folgendem ergibt: 
"Quid est in homine proprium? Ratio: haec recta et consummata felicitatem hominis 
impleuit. Ergo si omnis res, cum bonum suum perfecit, laudabilis est et ad finem naturae 
suae peruenit, homini autem suum bonum ratio est: si hanc perfecit, laudabilis est et finem 
naturae suae tetigit. Haec ratio perfecta uirtus uocatur eademque honestum est. Id itaque 
unum bonum est in homine, quod unum hominis est."24 Seneca formte diesen zentralen 
Lehrsatz durch eine syllogistische Konstruktion, womit ihm Überzeugungskraft verliehen 
werden soll. Die Gleichsetzung von vollendeter Vernunft, "ratio recta", und "virtus" soll in 
Verbindung mit bestimmten Gemälden Poussins verdeutlicht  werden. 
Wenn die Vernunft vollendet ausgebildet ist, bedeutet es, dass das Glück des Menschen 
vollkommen ist. Das Glück, in der alten Stoa mit dem Begriff „Eudaimonia“ bezeichnet, 
umfasst sowohl den Leitgedanken der stoischen Philosophie "gut leben" als auch "glücklich 
sein". Was „Eudaimonia“ bedeuten kann, formuliert Max Pohlenz treffend wie folgt: "[...] 
haben die Jünger des Sokrates an dem Tag erlebt, als ihr Meister mit der gewohnten Ruhe 
und Festigkeit in den unverdienten Tod ging, weil er das Bewußtsein hatte, daß der Dämon, 
dem er in seinem ganzen Leben willig und treu gefolgt war, ihn auch jetzt zum Guten führe 
[...] Eudaimonie ist eine innere Haltung, die ihre Freudigkeit aus der seelischen Harmonie 
und aus dem Bewußtsein schöpft, eine gottgewiesene Bestimmung zu erfüllen."25  
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Aus der Wesensähnlichkeit der menschlichen Natur mit der des Kosmos folgt das  
Lebensziel die Erhaltung dieser Übereinstimmung. Entsprechend sind Ziel und Weg 
aufeinander abzustimmen bzw. Handlungen und Entscheidungen im Hinblick auf das Ziel 
der Eudämonie auszurichten. Das sittliche Leben ist geprägt durch ein Einvernehmen des 
Individuums mit dem Ablauf des Weltgeschehens. Alles, was sich ereignet oder einen 
Beitrag zu seinem Wohlbefinden darstellt, wird unter das Allgesetz subsumiert. Konzentriert 
findet sich dieses Motiv in einer Formulierung bei Lipsius, nach der es für das Individuum 
nicht auf Bewahrung vor Unglück ankommt, sondern vielmehr geht es ihm darum, zu 
zeigen, dass die Lebewesen der Gattung nach erhalten bleiben. Aus diesem Grund müssen 
alle Formen von Zerstörung unter dem Gesichtspunkt der Arterhaltung betrachtet werden.26 
  
 
„Sapientia“ oder „perfecta ratio“ vermittelt eine Autarkie der Seele, die unbeirrbar und fest 
allen Widrigkeiten standhält. Poussin sieht in sapientia und virtus Schutz und Rettung vor 
gewaltsamen Kräften seiner Zeit, mit ihnen sind Standhaftigkeit und Stärke gegeben.27 Um 
zu überleben, muss man dieses Schicksal, Krieg und anderes Leid - Poussin bezeichnet es 
als "Schläge" - verachten lernen und eine konstante Haltung erwerben. „Fortuna“ oder das 
Schicksal wird in dieser Zeit der Kriege, der Gewalt und der Verbrechen als unzuverlässig 
und zerstörerisch empfunden.28  Die Metapher "Geschosse" für Schicksalschläge 
verwendet Seneca mehrfach.29 „Virtus“ stellt einen Schutzschild dar, der die brennenden 
Pfeile und Geschosse abhält. Entsprechend formuliert Poussin: "Ces exemples ne seroint 
pas à l'aventure de petit fruit rapellant l'homme par leur veue à la consideration de la vertu 
et de la sagesse qui faut aquerir pour demeurer ferme et immobile aux efforts de cette folle 
aueugle. Mais il ni a que l'extrême stupidité qui se puissent exempter de ses tempestes 
l'une estant au delà l'autre au desà."30  Die Hinwendung zu Gott und die Akzeptanz dessen, 
was er den Menschen auferlegt, erscheint als eine unbedingte Voraussetzung für eine 
glückliche Seelenverfassung, für die „tranquillitas animi“. Poussins Worte wollen dasselbe 
mitteilen: "[...] je ne scaurois que vous en dire sinon qu'il se faut conformer à la volonté de 
dieu qui ordonne ainsi le choses, et la nécessité veut qu'elles se passent ainsi."31   
Der Begriff der Notwendigkeit wird von Lipsius wie folgt bestimmt: "Dann die Notwendigkeit 
kömpt von Gott und aus dem/ was Er beschlossen. Und ist diese Notwendigkeit nichts 
anderes / als wie es der Griechische Philosophus beschreibt / ein starcker und fester 
Schluß und eine unwandelbare gewalt der Vorsehung Gottes. Das nun diese des gemeinen 
Unglücks Ursacherin  sey / wil ich auff zweyerley weise erstreiten/ aus den Dingen und aus 
dem Fato."32  Bei Seneca werden die Begriffe „deus“, „natura“, „fatum“ und „fortuna“ als 
koinzident aufgefasst, die Macht, „potestas“, Gottes manifestiert sich in allen Ereignissen.33  
Die Aussagen Poussins, die seine Person charakterisieren und Probleme der 
Lebensbewältigung ansprechen, reflektieren zentrale Gedanken der Lehre Senecas und 
des Lipsius. Poussin hat sie mit seiner eigenen moralischen Auffassung verwoben. In 
einem seiner Briefe distanziert er sich vom Verhalten des "Volkes", das nach seiner 
Auffassung keine Beständigkeit des Charakters besitzt, woraus aus seiner Sicht 
moralischer wie religiöser Verfall resultieren.34  Philosophie und ihr Ziel, „virtus“, dienen 
Poussin wie Seneca als Schutzschild gegen den rücksichtslosen Zugriff des Schicksals. 
Die nachfolgend zitierte Feststellung des Lipsius weist auf die in der Zeit des Barock höchst 
  17 
aktuelle Vanitasproblematik hin: "[...] was sein wir arme Menschen doch / oder was ist doch 
dieses alles / darumb wir uns so sehr bemühen? Was ists/ das man etwas ist? was ists/ 
das man nichts ist ? der Mensch ist nit mehr als ein Traum vom schatten / [...]."35 Gegen 
dieses Vergänglichkeitsgefühl hilft allein "Bestendigkeit" oder mit Poussins Worten 
"constance, tranquillité, vertu, sagesse" und nach Seneca „constantia, tranquillitas, recta 
ratio und sapientia, virtus“. Menschen, mit deren Charakter sich diese Begriffe verbinden 
lassen, zeichnen sich durch ein bestgeübtes Urteilsvermögen aus und sie verfügen über die 
stoischen Tugenden der Tapferkeit, Gerechtigkeit, Klugheit und Besonnenheit. Poussin  
wollte ihre stoische Seelenbildung vor Augen zu halten. 
 
 
„DER TOD DES GERMANICUS“  
 
 
Aus den Worten des Tacitus lässt sich die Seelenbildung des Germanicus leicht ablesen. 
Sie hat Poussin in seinem Gemälde "Der Tod des Germanicus" (Minneapolis, Institute of 
Arts; Abb. 1) festgehalten. Sein Verhalten ist derart gezeichnet, dass es den Forderungen 
Senecas in seiner Morallehre und der des Lipsius genügt.36  Der Bericht des Tacitus37  über 
Germanicus korreliert mit der Morallehre Senecas und des Lipsius auf folgende Weise:  
Germanicus rang infolge hinterhältiger Vergiftungen längere Zeit mit dem Tod. Von seinem 
Sterbelager aus nahm er in dem Bewusstsein Abschied, dass "fortuna" blind agiert. Seiner 
Gattin riet er kurz vor seinem Lebensende, sich dem Schicksal zu fügen. Seine Sorge galt 
seiner Familie, seinen Freunden und seinem Vaterland. Einen im stoischen Sinn wahren 
Freundschaftsdienst erwartete er von seinen Freunden: Sie sollten gegen den hinterhältigen 
Feind vor dem Senat Klage führen.38   
 
Vor dem Hintergrund einer strengen Innenarchitektur wird Germanicus in seiner letzten 
Lebensphase gezeigt. Er befindet sich auf dem im Mittelgrund platzierten Sterbebett, das 
von Freunden und seiner Familie, wie Tacitus sagt, umgeben ist.39  Die Augen des 
Germanicus blicken zum Himmel und mit dem Zeigefinger seiner rechten Hand weist er auf 
seine Frau an seiner linken Seite. Sie hat ihr Gesicht mit einem Tuch bedeckt. Die 
Fingerbewegung des Germanicus könnte sich als eine Reaktion auf den Zeigegestus des 
Soldaten im mittleren Bereich des Vordergrundes erklären lassen. Dieser steht zentral in 
der Seitenansicht im Bild. Sein Kopf wird von seinem erhobenen rechten Arm bedeckt. 
Allein dieser Zeigegestus ist von Bedeutung, ansonsten treten Körper und Kopf als 
individuelle Merkmale nicht stärker in Erscheinung.40     
Geduldig und still ist der Blick des Germanicus nach oben gewendet. Das blindwütende 
Schicksal hat ihn erfasst und wird ihn seiner Familie und seinem Vaterland entreißen, was 
ihm bewusst ist. Die Ausgestaltung der Szene mit dem doppelten Zeigegestus impliziert 
einen durch die stoische Philosophie geprägten Gedanken: Gottes Wille liegt allen 
Widerfahrnissen zugrunde. Der nach oben weisende Gestus des Germanicus und des 
Soldaten entsprechen einander. Was Gottes Wille angeordnet hat, soll der Mensch tragen. 
Das Motiv dieses Gestus findet sich in der später noch zu behandelnden Darstellung der 
„Phaedra“.41  Das Verhalten und das deiktische Motiv des Germanicus verweisen auf die 
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stoische „virtus“, eben weil Germanicus „virtus“ besitzt, erkennt er, dass das Individuum sich 
dem Schicksal beugen muss. Heranzuziehen wäre das praeceptum des Lipsius aus seiner 
Schrift "De constantia": „Diesen Eyd haben wir schweren müssen / das wir alles / was uns in 
diesem sterblichen leben nur widerfahren kan und mag / mit gedult gutwilliglich tragen / 
unnd uns das nicht wolten erschrecken lassen / welches wir keines wegen meiden können. 
Im Königreich sein wir geboren: Gott gehorsam / ist die beste freyheit."42     
Der hier zitierte, von Lipsius aus Senecas Schrift "De vita beata" entnommene Text macht 
klar, dass Seneca die menschlichen Widerfahrnisse, Verletzungen und Zerstörungen zum 
Naturgesetz zählt.43 Obwohl verletzt oder zerstört, soll das Individuum Gott folgen und 
lieben. Abwehr und Klagen führen dahin, dass der Mensch sich gegen seine Einsicht 
gewaltsam seinem Schicksal fügen muss. Besonders seiner Gattin riet er vor seinem Tod 
nach dem Bericht des Tacitus: "saevienti fortunae summitteret."44 Sie soll das 
rücksichtslose Schicksal akzeptieren. Seneca vermittelt diesen Gedanken in einem seiner 
Briefe, er setzt Gott mit fortuna gleich: "ut fortunae contumaciter [...] ut deum sequaris."45 
Gott oder der Natur nämlich folgt man, wenn man "fortuna" akzeptiert, was immer sie 
anrichtet, hierin zeigt sich einer der Hauptgedanken stoisch - senecanischer Morallehre. 
Eine weitere stoische Vorstellung findet sich in dem von Tacitus wiedergegebenen Zitat des 
Germanicus: "Nicht dies ist vornehmste Aufgabe der Freunde, dem Toten mit tatenlosem 
Jammern das Geleit zu geben, sondern, was er gewollt hat, im Gedächtnis zu behalten, und 
was er aufgetragen hat, in die Tat umzusetzen."46 Die Freunde sollen gegen den 
hinterhältigen, wenig ehrenvollen, feigen Feind rechtmäßig Klage führen. Poussin, der den 
Soldaten mit einem Zeigegestus ausstattete, auf den Germanicus mit einem Blick antwortet 
 und zugleich mit einem, wenn auch seinem Zustand entsprechenden verhaltenen 
Zeigegestus auf seine Gattin, stellte ihn im Sinne bisheriger Ausführungen dar. Germanicus 
steht mit seinem Verhalten in Einklang mit der Morallehre Senecas. Poussin, vertraut mit 
der stoischen Philosophie, wählte in der Darstellung die Zeitphase vor Germanicus' Tod. 
Wie könnte die stoische Lehre deutlicher vor Augen geführt werden als in der Todesstunde 
bei einem Menschen, der „virtus“ besitzt? 
Als Ausdruck jener Fürsorge, als ein natürlich angelegtes Verantwortungsgefühl, das sich 
auf Verwandte richtet, wie im Exkurs zur Oikeiosislehre gezeigt wird, kann das von Poussin 
wiedergegebene Verhalten des Germanicus, das ihn in seiner letzten Lebensphase 
kennzeichnet, gewertet werden. Vernunft, Einsicht, Liebe und Fürsorge für seine Familie, 
seine Freunde, sein Vaterland und eine stabile Seelenlage kennzeichnen sein seelisches 
Vermögen.47   
Sapientia nimmt den höchsten Rang der menschlichen geistigen Entwicklungsstufe ein. 
Sapientia ist erreichbar, sie wird als ars vitae verstanden und führt zum höchsten Ziel des 
guten Lebens, indem sie dem Tugendhaften und in Philosophie Unterwiesenen auf seinem 
Weg als Orientierung dient. Es ist das „summum bonum“.48  
Die Freiheit des Menschen besteht für Seneca in dessen Ausbildung und in der Möglichkeit 
der Erkenntnis alles dessen, was ein Mensch sich mit dem Intellekt aneignet. Dann erst 
kann er Relationen in Bezug auf sich und zu allen Erscheinungen des Lebens herstellen 
und sie bewerten. Er kann sein individuelles Leben nicht mehr absolut sehen und kommt 
damit der Forderung  Senecas in seinem dictum "Erkenne dich selbst" nahe.49  
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„CORIOLAN“  
 
 
Zu den Themen der stoischen Lehre zählt auch die Kunst, das Leben zu beherrschen, die 
Kunst, allem, was es zu erwerben gilt, nachzustreben, zu bewältigen, was das Leben 
zufällig, unvorhersehbar oder in grausamer Form bietet und was sich gegen das Individuum 
stellt. Die Philosophie Senecas kann für sich beanspruchen, auf die Lebenspraxis 
zugeschnitten zu sein. Mit diesem Anspruch verbindet sich die Anzahl der positiven und 
negativen „exempla“. Ein ideales Beispiel für die gute Ausbildung der „ratio“, für ein weises 
Verhalten, erscheint Poussins Darstellung des "Coriolan" (Les Andelys, Hôtel de Ville; Abb. 
2). Sie wird überdies unter einem anderen Aspekt im Descarteskapitel besprochen.50 
Coriolan wird in dem Augenblick gezeigt, in dem er das Schwert, das er zum Zeichen des 
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Angriffs aus dem Futteral gezogen hatte, zurücksteckt. Seine Begleiter stehen rechts hinter 
ihm und vor ihm. Auf der linken Bildhälfte sind die Frauen Roms und seine Mutter, die vor 
ihm kniet, plaziert. Links außen steht die personifizierte „Roma“, deren Helm auf gleicher 
Höhe mit dem des Coriolan erscheint. Hinter „Roma“ liegt in labiler Haltung „fortuna“ auf 
dem Boden. 
Von Plutarch51 erfahren wir, dass Coriolan Patrizier und Feldherr war. Er orientierte sich 
zunächst an dem Leben der Aristokratie und soll weniger Interesse am Wohlergehen des 
einfachen Volkes gehabt haben. Weil das Volk an ihm Rache üben wollte, wurde er aus 
Rom verbannt. Im Gegenzug schloss sich Coriolan aus Gründen des Schutzes den 
Volskern an und bedrängte Rom mit ihrer Hilfe. Um Rom zu retten, kamen seine Frau und 
seine Mutter mit weiteren Frauen der Römer zu Coriolan und baten ihn um Rettung. Seine 
Mutter, wie das Bild zeigt, kniet wie seine Frau und das Kind vor ihm nieder. 
Coriolans bereitwilliger selbstloser Rückzug und die in diesem Verhalten zum Ausdruck 
kommenden Affekte, die bei Lipsius als modifizierte und akzeptable Affekte gelten, „pietas“ 
und „caritas“, bezeichnen wohl am besten die aktuelle Seelenverfassung Coriolans. Er 
erwies seiner Familie Ehre und Dienst, seinem Vaterland "caritas", wie Lipsius sagen 
würde:"Die Ehre unnd dienst gegen Gott und unsern Eltern ist eigentlich die Pietas oder 
Frömigkeit: Gegen das Vatterland ist Caritas."52    
Coriolans „virtus“ offenbart sich an seiner Entscheidung: Poussin wählte den Moment in der 
Darstellung, da er das Schwert, das er zum Zeichen des Angriffs aus dem Futteral gezogen 
hatte, zurücksteckt. Seine um Frieden flehende Mutter, desgleichen seine Frau mit Kind 
und weitere Frauen erbitten die Rettung für ihr und letzten Endes für Coriolans Vaterland. 
Sein auf die beste Ausbildung der „ratio“ zurückzuführendes Urteil und „pietas“ und „caritas“ 
bewirkten, dass er das gegen Familie und Rom gerichtete Schwert zurückzog. Poussin 
hatte Begriffe, die Lipsius als  akzeptable Affekte bezeichnet, in einem Brief, in dem er über 
das Gemälde des „Mannawunders“ schreibt, auf das Verhalten einiger Figuren bezogen.53 
Auf dieses Gemälde und auf die Begriffe wird in diesem ersten Teil der Arbeit noch 
einzugehen sein. Wegen der prinzipiellen Nähe der Verhaltensweisen einiger der von 
Poussin dargestellten Personen, der Motive oder Aussagen zu Lipsius, müssen die Begriffe 
„pietas“ und „caritas“ als der "De constantia" entliehen betrachtet werden. 
Als Gegenfigur zu Coriolan ist „Roma“ in wehrhafter Haltung links außen im Bild platziert. 
Ihren Schild hält sie dicht am Körper und mit ihrem rechten Arm stützt sie sich auf eine 
Lanze. Der Helm „Romas“ mit dem Helmbusch liegt auf einer Höhe mit dem Helm des 
Coriolan. Der aufgestellte Speer „Romas“ entspricht dem des rechts stehenden Soldaten, 
weshalb sich Symmetrien ergeben, die eine gewisse Dignität im Gesamtausdruck 
vermitteln. 
Hinter „Roma“ lagert „fortuna“ in labiler Position auf ein Rad gestützt auf dem Boden, was 
wie eine Anspielung auf den gefährdeten Zustand Roms erscheint. Das Rad wird über das 
Mittelalter hinweg zum 17. Jahrhundert hin ein Topos. Als Attribut „fortunas“ kennzeichnet 
es ihren Wankelmut und ihre Unbeständigkeit.54    
 
„Roma“ und Coriolan stehen über die Köpfe der Frauen hinweg einander gegenüber. 
Gegen Rom und auch gegen seine Familienangehörigen hatte Coriolan gekämpft. Sein 
Schwert war kurz zuvor gegen seine Familie und gegen Roma gerichtet, was die 
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Gegenüberstellung formal zum Ausdruck bringt. Die symmetrische Aufstellung beider 
Figuren, die des Coriolan und die der Roma, bildet ihre aktuelle Machtposition ab. Coriolan 
entschied sich, nicht gegen Rom zu kämpfen, und dieser Akt menschlichen Verhaltens wird 
vor Augen gehalten. Das Zurückstecken des Schwertes tritt deutlich hervor, das Motiv des 
Unterlassens als ein Akt der Wahl des Besseren erscheint wie eine Anspielung auf die Ilias 
Homers.55   
Beim Streit zwischen Agamemnon und Achill ging es darum, dass Achill die 
Kriegsgefangene Briseis zurückforderte und Agamemnon sich weigerte. Als Achill sein 
Schwert bereits gezückt hat, um Agamemnon zu töten, erscheint Athene. Achill erschrickt, 
gelangt zur Einsicht und lässt von seinem Zorn ab: Er steckt sein Schwert in die Scheide 
zurück. 
 
 
ZU „DEMOKRIT“  
 
 
Alle Reflexion über den Umgang mit den menschenspezifischen Affekten beweisen, dass 
Handeln und Verhalten in Einklang mit der Außenwelt gebracht werden müssen, was die 
Soziabilität des Menschen im Hinblick auf Interaktionen gewissermaßen konditioniert. 
Lipsius thematisiert den Begriff der „tranquillitas“ in seiner "Manuductio", und er weist unter 
Verwendung der Seneca - Textstellen darauf hin, dass die Bezeichnung der Verfassung der 
vollkommenen Seele als „tranquillitas“ mit der Definition Demokrits als bedeutungsgleich zu 
verstehen ist. Er nennt sie „euthymia“ oder „ataraxia“, was ebenfalls dem höchsten Gut oder 
dem „summum bonum“ gleichkommt. Lipsius bestimmt den Begriff der „tranquillitas“ in 
seiner "Manuductio", wobei er auf Demokrit mit Seneca und Cicero als Kronzeugen 
verweist: "Hic est ille animi status, quem Tranquillitatem etiam licet appelles. Seneca: Quid 
est Beata vita? Securitas, & perpetua Tranquillitas. Quae finitio cum Democriti sensu 
convenit: cui euthymia ista, sive animi Tranquillitas, est ipsa Beata vita, ut Cicero alibi scribit. 
Iterumque: Democritus Summum Bonum euthumian saepe ataraxian appellat: id est, 
animum terrore liberum." 56   
Als wesentlich soll hervorgehoben werden, dass „hilaritas” oder „euphrosyne“, „euthymia“, 
„tranquillitas animi“ „ataraxia“ nach Lipsius dem Bereich der “ratio“  zugeordnet werden. 
Obwohl mit diesen Begriffen ein heiterer Zustand bezeichnet ist, wird er nicht als ein 
affektbesetzter betrachtet. Dieser Seelenzustand korrespondiert der „virtus“. Das Lachen 
darf dann gemäß der Auskunft des Lipsius aus diesem Grund als nicht durch Affekte 
bewegt verstanden werden.  
Poussin jedenfalls verwendet "vertu" und "sagesse" exakt in dem bereits angesprochenen 
Sinn. „Vertu“ und „sagesse“ werden nach Poussin benötigt, um Schicksalsschläge und 
Ungerechtigkeiten mit Gelassenheit ertragen zu können. Man erlangt die nötige Indifferenz 
gegenüber „fortuna“.57  
Seneca sah Demokrits Haltung, zu lachen, wann immer er sich in Gesellschaft anderer 
befand, und seine Seelenbildung als vorbildlich an, da eine so geartete seelische 
Verfassung Zorn, den schlimmsten aller Affekte, gar nicht aufkommen lässt.58   
Das Lachen als Ausdruck für eine affektfreie seelische Gestimmtheit besitzt für Seneca 
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Präferenz vor einer affektiv geleiteten seelischen Reaktion.59 Dieser letzte Aspekt soll zur 
Verdeutlichung weiter ausgeführt werden:  
Die Stabilität der Seelenverfassung bei Demokrit wird von Seneca in der Schrift "De 
tranquillitate animi" als eine exemplarische hervorgehoben und Demokrit als ein Sterblicher, 
der die seelisch - geistige Bildung eines Weisen besitzt:"Hanc stabilem animi sedem Graeci 
euthymian uocant, de qua Democriti uolumen egregium est, ego tranquillitatem [...] res ipsa 
de qua agitur aliquo signanda nomine est, quod appellationis graecae uim debet habere, 
non faciem. [...] quaerimus quomodo animus semper aequali secundoque cursu eat 
propitiusque sibi sit et sua laetus aspiciat et hoc gaudium non interrumpat, sed placido statu 
maneat, nec attollens se umquam nec deprimens. Id tranquillitas erit."60  
Mit der Gegenüberstellung der Seelenverfassung bei Heraklit und bei Demokrit in seiner 
Schrift "De ira" treten die beiden  unvereinbaren Züge besonders hervor. 
"Heraclitus - quotiens prodierat et tantum circa se male uiuentium, immo male pereuntium 
uiderat, flebat, miserebatur omnium qui sibi laeti felicesque occurrebant, miti animo, sed 
nimis imbecillo et ipse inter deplorandos erat."61    
 
Heraklits affektbelastetes Weinen zeigt eine tragische Färbung; er weint über das, was die 
condition humaine ausmacht. Er weint aufgrund des Anstoßes eines Affekts, seiner, wie 
Seneca oben sagt, schwachen Seele. Es sei erinnert an dasjenige Seneca-Zitat, in 
welchem „luctus“, das Weinen und die Trauer, die Seele niederdrückt und schwächt, also 
negativ bewertet wird. Das Weinen wird zum Signum eines instabilen Charakters bei 
Seneca. 
Hingegen, also in diametralem Gegensatz zu Heraklit, zeichnet sich Demokrit durch einen 
stabilen seelischen Habitus aus:"Democritum contra aiunt numquam sine risu in publico 
fuisse; adeo nihil illi uidebatur serium eorum quae serio gerebantur."62   In Heraklit sieht 
Seneca wegen seiner geistigen Schwäche, die von Affekten bewegt werden kann, eine 
bedauernswerte Person. Das Adverb "contra" will sagen, dass Seneca Demokrit und 
Heraklit voneinander abgrenzen will. Demokrit lacht nicht aufgrund eines affektbesetzten 
Anstoßes, seine seelischen Reaktionen bleiben stabil, während Heraklits Seelenverfassung 
als instabil einzustufen ist. Demokrit, wie der oben zitierte Text Senecas mitteilt, schrieb 
selbst ein Buch über die stabile seelische Verfassung, über die „Euthymia“ oder wie Seneca 
sie nennt, über die „tranquillitas animi“, was dem Begriff eine wissenschaftliche Grundlage 
verschafft.63  
 
Für die Aussage in Poussins Brief, die weiter unten zitiert wird, ist es der Betonung wert, 
dass Seneca ebenfalls in seiner Schrift "De tranquillitate animi" später wiederum auf die 
charakteristischen polaren Gegensätze des Heraklit und des Demokrit zurückkommt, um 
fast am Ende der Schrift quasi in einer Maxime zu verkünden: "humanius est deridere uitam 
quam deplorare."64 Dem Menschen gemäß also ist das Lachen, da es Ausdruck einer 
stabilen Seelenlage ist. 
 
Dem Vorbild Demokrits gilt es nachzueifern im Leben, wenn wir mit der condition humaine 
konfrontiert werden. Genau dann ist gemäß der Lehre Senecas oder der des Lipsius die 
Seelenhaltung gefragt, die das Individuum frei und unabhängig von jeglichem Schicksal in 
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seiner stabilen Seelenverfassung belässt. Das Lachen Demokrits wird zu einer 
Orientierungsmarke für die beste oder vernunftgeleitete Möglichkeit menschlichen 
Verhaltens. 
Nicht unerwähnt sollte bleiben, dass es seit der Antike eine bedeutende Anzahl von 
Demokrit - und Heraklitdarstellungen gibt.65  Beide, Heraklit und Demokrit, wurden zumeist 
als sich diametral gegenüberstehende Philosophen in Einzelbildern abgebildet. Peter Paul 
Rubens stellte z. B. eine Komposition mit beiden Philosophen als Pendant vor. Heraklit wird 
bei Rubens zu einem von der Welt abgewandten Melancholiker, der einer 
gegenstandslosen Angst verfallen ist. Demokrit hingegen wird zu einem der Welt 
zugewandten Philosophen, zu einem "homme du monde". Reinhard Brandt gibt an, dass 
Demokrit und Heraklit in der polaren Gegensätzlichkeit ihrer Seelenverfassung dargestellt 
werden, wenn sie gemeinsam zu sehen sind, hingegen werde Demokrit in der 
Einzeldarstellung zum Melancholiker wie etwa in der "Schule von Athen".66  
Es liegt nahe, dass Poussin das Lachen, das bei Seneca als vernunftgeleitet gilt und als das 
menschlichere Verhalten, das menschenwürdigere Verhalten, gesehen wird, als Motiv für 
die stoische Seelenhaltung aufgreift, deren berühmtester Repräsentant Demokrit ist. Das 
Lachen triumphiert bei Seneca über Verlust und Unglück. Poussin bringt das Lachen, das 
Seneca als vorbildlich an Demokrit hervorhob, mit der Erfahrung an Unglück und Verlusten 
zusammen.  Er zieht es dem Schmerz gegenüber Letzterer vor, weshalb er in den 
menschlichen Widerfahrnissen (Verlust der adiaphora) eher einen Anlass zu lachen sieht, 
da sie nach dem Ableben keine Bedeutung mehr besitzen. Alles muss zurückbleiben, denn 
die "fortuita", Zufallsgüter, zählen nicht zum wirklichen Besitz eines Menschen: 
"C'est une chose si commune aux hommes que les misères et disgraces que m'émerueille 
que les hommes d'esprit s'en fachent et ne s'en ris plustost que d'en soupirer. Nos n'avons 
rien en propre, nous tenons tout à louage." 67   
Ähnlich formuliert Seneca weises, vorbildliches Verhalten: "[...] unius enim in possessione 
uirtutis est, ex qua depelli numquam potest. Ceteris precario utitur : quis autem iactura 
mouetur alieni? Quod si iniuria nihil laedere potest ex iis quae propria sapientis sunt, quia, 
uirtute salua, sua salua sunt, iniuria sapienti non potest fieri."68   
 
 
 
 
 
„DIOGENES“  
 
 
Besitzlosigkeit im Hinblick auf materielle Werte stellt für Seneca im Vergleich zu Mängeln 
des Körpers und der Seele eine wesentliche Voraussetzung für das seelische 
Gleichgewicht und das Glück des Menschen dar. Als zentrales Vorbild seines praeceptum 
nennt Seneca Diogenes von Sinope.69    
Nach Seneca erkannte Diogenes, ein "vir ingentis animi", dass er durch Besitzlosigkeit, 
durch Trennung von allen "fortuita", von Zufallsgütern, nicht nur Freiheit, sondern Glück 
erlangte wie die unsterblichen, besitzlosen Götter.70  Im 90. Brief beschreibt Seneca das 
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Verhalten des Diogenes "[...] qui cum uidisset puerum caua manu bibentem aquam, fregit 
protinus exemptum e perula calicem hac cum obiurgatione sui: Quamdiu homo stultus 
superuacuas sarcinas habui? qui se conplicuit in dolio et in eo cubitauit?"71    
Seneca verknüpft offensichtlich mit der Beschreibung der weisen Haltung des Diogenes ein 
Prinzip, das zu seiner psychagogischen Methode zu zählen ist. Er zeigt, welche positiven 
Auswirkungen von einem Menschen ausgehen, der sich in der Lebensweise, seiner 
Ernährung und Kleidung an der Natur orientiert und von ihr nimmt, was er ihr ohne negative 
Wirkungen nehmen kann.72 Seneca wählte Diogenes für das eindringliche exemplum eines 
Mannes von Wert und als ein exemplum für seine Autarkie. 
In der 11. Epistel trägt Seneca ein solches exemplum mit praecepta, die an Lucilius 
gerichtet sind, vor: "Aliquis uir bonus nobis diligendus est ac semper ante oculos habendus, 
ut sic tanquam illo spectante uiuamus et omnia tamquam illo uidente faciamus" "[...] Elige 
itaque Catonem [...] elige eum, cuius tibi placuit et uita et oratio et ipse animum ante se 
ferens uultus; illum tibi semper ostende uel custodem uel exemplum."73      
Das Bild des Weisen, der, wie Seneca sagt, beim Anblick des Jungen sich seines Bechers 
entledigte, um vollkommen, offenbar so, wie es Senecas Vorstellung entspricht, der "Natur 
zu folgen“, scheint in Poussins Gemälde "Landschaft mit Diogenes" (Paris, Louvre; Abb. 3) 
einen Reflex gefunden zu haben.74  Den Moment der Wahrnehmung und der Reflexion hält 
Poussin fest und bietet mit der Bilddarstellung gewissermaßen das Bild, das wie ein 
exemplum nach Seneca vor Augen gehalten werden kann.75   
In Poussins „Landschaft mit Diogenes“76 wird der Betrachter durch Randüberschneidungen 
des Gewässers und der Bäume dicht an das Geschehen, an die Szene mit Diogenes und 
dem aus der Hand trinkenden Jungen, herangeführt. Diogenes, der gemäß der Auskunft 
des Diogenes Laertius ein aus der Hand trinkendes Kind sah, soll darin ein Beispiel für 
absolute Genügsamkeit gesehen und seinen Becher fortgeworfen haben. Diogenes 
Laertius berichtet, Diogenes aus Sinope habe sich auf einen Stab stützend fortbewegt. Das 
Motiv für die formale Ausgestaltung lieh sich Poussin aus dieser Beschreibung. Denn in 
seiner Bilddarstellung stützt sich Diogenes ebenfalls auf einen langen Stab, während er den 
trinkenden Jungen betrachtet.77 Den an seinem rechten Fuß am Ufer liegenden Becher hat 
Diogenes wohl fallen gelassen. Er sieht auf  den trinkenden Jungen in einer kontemplativ 
versunkenen Weise.  
Vor dem Hintergrund weiter entfernter Gebäude und dem Mittelgrund, den ein See ausfüllt, 
an dem Menschen verschiedenen Tätigkeiten nachgehen, tritt Diogenes mit dem Jungen 
aufs Schärfste hervor. Der dicht hinter ihm zum See verlaufende Weg stellt eine Verbindung 
zwischen Wasser und Diogenes her. Mit seiner glatten und spiegelnden Oberfläche wird 
wohl auf das Motiv der Seelenruhe oder der „tranquillitas animi“ angespielt. Reinhard Brandt 
hat in Poussins Bild mit Pyramus und Thisbe den ruhigen, unbewegten See als einen 
Verweis auf die "galene", Meeresstille, auf die stoische Lehre und als Kontrast zu den im 
Vordergrund gezeigten Affekten interpretiert.78  Im Diogenesbild überzeugt der See als 
Metapher für das zentrale Motiv der stoischen Lehre, da Seneca ja gerade Diogenes und 
seine Besitzlosigkeit als Vorbild in seinem praeceptum vorstellt. Die Besitzlosigkeit wird von 
Seneca als ein Weg verstanden, der die „tranquillitas“ sichert und bewahrt. Diogenes wird 
deswegen als ein glücklicher Mensch dargestellt, da er der „adiaphora“, der „fortuita“, der 
Zufallsgüter, nicht bedarf.79 Der kontemplativ versunkene Diogenes, der hinter ihm zum 
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Wasser verlaufende Weg und die unbewegte Wasseroberfläche bilden gewissermaßen 
eine Einheit innerhalb der Komposition, sie reflektiert exakt diesen Aspekt der stoischen 
Lehre. 
 
Diogenes wird im Augenblick des Bewusstwerdens dargestellt. Der Becher, ein materieller 
Besitz also, wird völlig überflüssig, da das Grundbedürfnis, in diesem Fall das Trinken 
natürlichen Stoffes wie Wasser, entsprechend ohne Hilfe künstlich verfertigter Mittel gestillt 
werden kann. Mit letzterem Aspekt lässt sich leicht die Hinwendung des Diogenes zu 
ebensolcher Nahrung ablesen. So werden das Wasser, der abgelegte Becher und seine 
dürftige Kleidung zu Metaphern für Besitzlosigkeit und zum Zeichen dafür, dass Diogenes 
die Nutzung dessen, was die Natur anbietet, anstrebt. Besonders aber wird Weisheit, 
„sapientia“, am dargestellten Verhalten des Diogenes äußerst lebhaft geschildert. Nach 
Seneca lehrt Weisheit allein die Gesetze der Natur, und sie lehrt „concordia“ und 
„humanitas“, sie bezieht sich auf den theoretischen Grund des Lebens, wie Seneca sagt:  
"Sapientia altius sedet nec manus edocet, animorum magistra est "[...] "Artificem uides 
uitae"; außerdem "[...] ad beatum statum tendit.“80  Die Weisheit bedarf keiner überflüssigen 
Geräte und Mittel, sie lernt von der dem All innewohnenden ratio.81 Aus dieser Perspektive 
gesehen stimmt das Bild, das Poussin uns von Diogenes vorstellt, vorzüglich mit der Lehre 
Senecas überein. 
Ein Zitat seiner Korrespondenz macht deutlich, dass Poussin den seelischen Habitus 
Demokrits, worüber oben ausführlich gehandelt wurde, und die Gleichgültigkeit gegenüber 
Besitz in seiner Reflexion zusammenbringt. Als Vorbild für das Erstreben von Besitzlosigkeit 
und zur Bewahrung der „tranquillitas animi“ wählte er Diogenes. In Übereinstimmung mit 
Seneca weiß nach Lipsius der weise Mensch, dass Gott dem Universum, der Natur, die 
Gesetze gab. Sie dürfen als  Ausdruck der ratio Gottes gelten. Diese ratio ist mit der ratio 
des Weisen identisch, daher können Natur und der Weise selbst als Vorbild oder als eine 
Richtschnur dienen. Den Naturgesetzen nachzuleben, bedeutet zugleich mit seiner eigenen 
Natur als auch mit der allgemeinen Natur in Einklang zu leben, denn das an Vernunft und 
Sittlichkeit orientierte Individuum folgt dem von Natur aus Guten.82 Wie Seneca in seinen 
Schriften Menschen hervorhebt, deren Verhalten mit der der sittlichen Vollkommenheit in 
Einklang steht, und sie als Vorbilder lobt, so können die von Poussin in seinen 
Darstellungen durch ihre Handlungen hervortretenden Menschen als paradigmatisch gelten. 
Und wie die „praecepta“  Senecas eindringlich sittlich gutes Verhalten schildern, so 
schildern die Bilder Poussins bemerkenswerte Handlungen,  an denen ebensolches 
Verhalten abzulesen ist.  
 
 
„SCIPIO“ 
 
 
Scipios ratiogeleitetes, besonnenes und einfühlsames Urteil muss als „exemplum“  wie es 
die Lehre Senecas immer wieder vor Augen hält, gelten. Scipio, wie Livius berichtet, führte 
ein junges Mädchen, das mit anderen zu seinen Gefangenen zählte, mit ihrer Familie und 
ihrem Bräutigam wieder zusammen. Trotz ihrer herausragenden Schönheit wurde sie 
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unversehrt und unverzüglich, nachdem Scipio sie entdeckt hatte, ihrem verzweifelten 
Verlobten und ihrer Familie, die Geldgeschenke zum Dank mitbrachte, übergeben.83 
Poussins Darstellung knüpft dem Motiv nach an den Bericht des Livius an. Er lässt an der 
Gestik der Dargestellten und an ihrer Körperhaltung Ehrerbietung, Dankesbezeugungen 
und Verehrung erkennen. "Der hochherzige Verzicht des Scipio" (Moskau, Museum 
Puschkin; Abb. 4) lautet der Titel, der bereits das weise Verhalten des Scipio thematisiert. 
Menschliches und Göttliches liegen dem Urteil des Scipio zugrunde: Menschliches, weil 
Scipio sich, obgleich alle Macht in seinen Händen ruht, an einem allgemeingültigen, im 
Prinzip an einem stoischen Grundgedanken, der Distanzierung von Leidenschaften, 
orientiert. Göttliches liegt ihm zugrunde, da das Urteil auf der ratio basiert und mit der 
sittlichen Vollkommenheit übereinstimmt. Für Seneca stellt sie das höchste Gut dar:  
"Summum bonum est animus fortuita despiciens uirtute laetus" aut "Inuicta uis animi, perita 
rerum, placida in actu cum humanitate multa et conuersantium cura." "Licet et ita finire ut 
beatum dicamus hominem eum cui nullum bonum malumque sit nisi bonus malusque 
animus, honesti cultorem, uirtute contentum, quem nec extollant fortuita nec frangant, qui 
nullum maius bonum eo quod sibi ipse dare potest nouerit, cui uera uoluptas erit uoluptatum 
contemptio."84 
Besonnenes Handeln, Verständnis für seine Mitmenschen und Verzicht auf Genuss 
zeichnen das Verhalten Scipios aus. Scipio soll nach Livius zu dem bald herbeigeeilten 
Bräutigam des jungen Mädchens gesagt haben: 
"Damit bei dieser Unterredung die Scheu zwischen uns noch geringer ist, spreche ich dich 
wie ein junger Mann einen Gleichaltrigen an."85 Souverän und verständnisvoll zeigt sich 
Scipio in den von Livius vorgestellten Worten; sein Handeln spiegelt die bisher 
herausgestellten Kerngedanken stoischer Lehre wider. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
„Camillus“  
 
 
Als Repräsentant der hier vorgestellten einem Vernunfturteil gehorchenden historischen 
Persönlichkeiten kann ebenfalls der Militärtribun M. Furius Camillus gelten.86 Camillus 
bestrafte den Lehrer der Falisker, der alle Kinder unterrichtete und sie in das feindliche 
Lager der Römer brachte, in besonderer Weise. Er übergab gewissermaßen mit den 
Kindern die Falisker, da, wie Livius berichtet, ihre Väter zu den Bürgern zählten. Camillus 
orientierte sich am Naturrecht und am Kriegsrecht: Bewaffnete, die sich des 
unrechtmäßigen Angriffs schuldig gemacht haben, sollen bekämpft werden, hingegen keine 
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unschuldigen Kinder. Camillus verfuhr wie folgt: "Völlig entblößt, die Hände auf dem Rücken 
zusammengebunden, übergab er ihn dann den Jungen, damit sie ihn nach Falerii 
zurückführten; er gab ihnen Ruten, mit denen sie den Verräter unter Hieben in die Stadt 
treiben sollten."87 
 
Dem Bild der Beschreibung des Livius entspricht die Komposition Poussins "Camillus und 
die Knaben der Falerier" (Paris, Louvre; Abb. 5).88 Der links im Bild plazierte Camillus 
scheint, indem sich seine rechte Hand auf einen Stab stützt, und seine linke mit dem 
Zeigegestus auf den Lehrer der Falisker weist, den Kindern zuzurufen: Treibt ihn mit euren 
Ruten unter Hieben aus der Stadt! Die Kinder stehen hinter und neben dem Lehrer. Mit 
einer weit ausholenden Armbewegung schlagen sie, ganz offensichtlich kraftvoll, mit ihren 
Ruten zu. Im Hintergrund verfolgt das römische Militär den Vorgang mit großer 
Anteilnahme. 
 
 
„SCIPIO UND DIE PIRATEN“  
 
 
In vergleichbarer Weise scheint das Verhalten der Piraten gegenüber Scipio in der 
Zeichnung "Scipio und die Piraten" (Windsor 11886; Abb. 6) mit einem Naturgesetz in 
Übereinstimmung zu stehen.89 Vor Scipio, der zunächst angesichts der herannahenden 
Piraten an einen Überfall glaubte und sich für die Verteidigung in sein Haus zurückzog, 
entledigten sich die Piraten ihrer Waffen. Die Piraten waren zu Scipio gekommen, um ihm 
Ehrerbietung entgegenzubringen. Julius Paris beschreibt die Situation wie folgt: "Ad 
eundem Africanum in Literni uilla se continentem conplures praedonum duces uidendi eius 
causa forte confluxerunt. quos cum ad faciendam uenire existimasset Scipio, 
praesidiumque domesticorum in tecto conlocasset, dicentibus officii gratia ipsos uenisse 
aperire fores iussit et se spectaculo mirantibus praebuit."90 Poussin arrangierte das Thema 
in der Weise, dass Scipio mit dem Rücken vor dem Eingang seines Hauses inmitten eines 
größeren Kreises seiner Soldaten mit locker vorgestreckten Armen steht. Von draußen 
kommend eilen die Piraten ohne Waffen auf Scipio zu, zwei Schilde liegen unbeachtet 
rechts im Vordergrund. Sie dokumentieren  die entspannte Situation. In ähnlicher Weise 
lässt sich die entspannte Szene an der Haltung der umherstehenden Soldaten Scipios 
erkennen. Die Piraten küssen oder schütteln Scipios Hand und knien zum Zeichen ihrer 
tiefen Verehrung und Bewunderung vor ihm. Es liegt nahe, Scipios „virtus“, sein durch 
Gerechtigkeit und Vernunft geleitetes Urteil als ein Beispiel für etwas zu nehmen, das nichts 
Böses, nichts Schlechtes in anderen Menschen aufkommen lässt. Die Person des Scipio 
stellt für die Piraten ein „exemplum“, ein Vorbild, dar, von dem eine Wirkung auf ihr 
Verhalten ausgegangen sein muss. In einer seiner Episteln hebt Seneca Cato, Scipio und 
Laelius als Männer von beispielhafter Moralität hervor, bei deren Anwesenheit andere 
unvollkommenere Menschen ihre Sündhaftigkeit unterdrückten: „[...] aut Cato ille sit aut 
Scipio aut Laelius aut alius, cuius interuentu perditi quoque homines uitia supprimerent 
[....]"91 Nach Seneca sind Tugendhaftigkeit und Moralität untrennbar verbunden und 
Menschen, die sie erworben haben, sollen die noch – nicht – Tugendhaften dazu bewegen, 
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besser zu werden bzw. selber den Weg der Tugend zu betreten. Die Gebärden der 
Soldaten verdeutlichen eine freiwillige, zwanglose Ehrerbietung.                
 
„MUTIUS SCAEVOLA“ 
 
 
Die von Poussin dargestellten Herrscher oder Machthaber lassen an ihren Handlungen 
Affektlosigkeit erkennen. Für die stoische Philosophie ist die Bekämpfung der Affekte die 
Voraussetzung, sittliche Vollkommenheit zu erlangen, zu bewahren und mit ihr ein sicheres 
Urteilsvermögen zu besitzen. Lipsius akzeptiert allerdings dann später, in seiner "De 
constantia", in humaner Weise einige Affekte, die er als nützliche versteht.92 Poussins 
Interpretation des Themas "Mutius Scaevola holding his hand in the flame" (Hermitage 
5146; Abb.7)93 beweist an seiner Handlung „virtus“ durch einen klugen Umgang mit seinen 
körperlichen Affekten, als er in der Absicht, sein römisches Vaterland vor der Belagerung 
durch die Etrusker zu retten und in Bereitschaft den Tod hinzunehmen, einen Anschlag auf 
König Porsenna verüben wollte. Dem feindlichen König bewies er, indem er seine linke 
Hand ins offene Feuer hielt, bis sie verbrannte, wie unabhängig er von körperlichen 
Einflüssen und wie stark hingegen seine Gesinnung sei. Poussin hielt die Szene des 
Beweises für seine „virtus“ in einer Zeichnung fest.94 An Poussins Zeichnung wird 
erkennbar, dass Porsenna im linken Bildfeld vom Thron aus beobachten kann, wie Mucius 
Scaevola, mehr in der rechten Bildhälfte, seine linke Hand in die offene Feuerstelle hält. 
Soldaten auf der rechten und linken Seite beobachten ebenfalls den Vorgang. Die Distanz 
zu Affekten und die immer nach der Vorgabe der ratio durchgeführten Handlungen 
kennzeichnen weises Verhalten. Ein besonderes Charakteristikum stellt bei Seneca wie bei 
Lipsius die Beständigkeit seines Charakters dar. Autark im Zustand seiner Vollendung, 
gleicht der Seelenzustand des weise handelnden Menschen einer völligen Ataraxie im Sinn 
einer harmonischen Ausgewogenheit oder eines harmonischen Gleichgewichts.  
 
 
 
 
 
 
I  3:   Zur Überwindung der Todesfurcht 
 
 
 
 
Das im folgenden behandelte Thema der Überwindung der Todesfurcht durch die 
Philosophie stellt insofern eine Verbindung zum vorhergehenden Abschnitt her, als dort in 
Zusammenhang mit dem Thema der „tranquillitas animi“ Wege bezeichnet werden, wie 
„tranquillitas animi“ erreicht wird und bewahrt bleibt. Ein weiterer Weg, „tranquillitas“ zu 
erlangen, stellt die Überwindung der Todesfurcht und eitler, selbstsüchtiger Strebungen dar. 
 Auffallend ist der in Philosophie, Literatur und der darstellenden Kunst des 16. und 17. 
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Jahrhunderts offensichtlich verstärkt entfaltete Gedanke des Preisgegebenseins des 
Menschen an Tod und Verderben. Es ist gut möglich, dass die stoische Philosophie mit 
ihrer zentralen Thematik „Tod“ und „Todesfurcht“ einen nicht geringen Einfluss auf Poussin 
gehabt hat. Hervorzuheben ist, dass in Senecas Schriften der Gedanke der Zeit eine 
zentrale Position im Rahmen seiner erzieherischen Maßnahmen einnimmt. Der gute 
Umgang mit der Zeit wird nicht nur moralisch bewertet, sondern eindringlich wird darauf 
verwiesen, dass Zeit als ein zum Individuum zählender Besitz, ja sogar als einziger wirklich 
verfügbarer Besitz, anzusehen ist. Mit dem unbeachteten Verlust von Zeit geht der Verlust 
des Lebens einher; es findet also eine stetige, kontinuierliche Hinbewegung auf den Tod 
statt. Derjenige, der sich mit Philosophie beschäftigt, kann subjektiv Zeit sammeln und die 
Zeit derjenigen Philosophen, die vor ihm bereits existierten. Alles, was bewusst  wird, alles, 
was verstanden wird, birgt Zeit.95   
Seneca setzt gleich im ersten Brief seiner „Epistulae Morales“ an Lucilius mit einem 
praeceptum ein: "Ita fac, mi Lucili : uindica te tibi, et tempus, quod adhuc aut auferebatur, 
aut subripiebatur aut excidebat, collige et serua."96 Die Zeit muss behütet, in Besitz 
genommen werden, damit sie nicht unbemerkt verloren geht. Eigentum wird die Zeit, wenn 
Affekte wie Habsucht, Ehrgeiz und die Todesfurcht besiegt worden sind und die Frage nach 
Glück und Unglück unwichtig wird.97 Seneca stellt zu Beginn seines Traktates die Frage: 
"Also fragen wir, wie die Seele stets in gleichmäßigem und günstigem Lauf gehen könne 
[...]" und  [...] "Wie man zu diesem Ziel gelangen kann, wollen wir insgesamt fragen [...]."98 
Seneca durchleuchtet im Anschluss daran alle Lebensbereiche und zeigt „exempla“ auf, um 
Serenus im Sinne der Diatribe einen Weg zur Erreichung oder Bewahrung der „tranquillitas 
animi“ zu weisen. Die seelenleitende Methode Senecas verweist eindeutig auf einen Weg, 
der kontinuierlich beschritten werden muss. Auf diesem Weg findet eine Entfaltung der 
Seelenkräfte statt.99 
Senecas These in der 121. Epistel lautet: "Nullum animal ad uitam prodit sine metu 
mortis.“100 Seine praecepta, wie folgt zitiert, weisen auf seine Lehre im Ganzen hin:"mors de 
te pronuntiatura est. Ita dico: disputationes et litterata conloquia et ex praeceptis sapientium 
uerba collecta et eruditus sermo non ostendunt uerum robur animi: est enim oratio etiam 
timidissimis audax. Quid egeris tunc apparebit cum animam ages. Accipio condicionem, 
non reformido iudicium. “[ ...] "Incertum  est, quo loco te mors expectet: itaque tu illam omni 
loco expecta." "[...] Meditare mortem uel, si commodius sic transire ad nos hic potest 
sensus , Egregia res est mortem condiscere". Superuacuum forsitan putas id discere, quo 
semel utendum est: hoc est ipsum, quare meditari debeamus; semper discendum est, quod 
an sciamus, experiri non possumus. "Meditare mortem" qui hoc dicit, meditari libertatem 
iubet. Qui mori didicit, servire dedidicit."101 
Das dictum: "Philosophia meditari mortem est"102 wird in der Moralphilosophie Senecas als 
ein „praeceptum“ formuliert, das zugleich einen Kristallisationspunkt darstellt. Mit der 
Übernahme dieses pythagoreischen moralphilosophischen Hauptgedankens zeigt Seneca 
sowohl hier als auch durch andere schon beschriebene Grundzüge in seiner Philosophie 
eine Vertrautheit mit der pythagoreischen Philosophie, die aus seinen Briefen ersichtlich ist, 
und worauf Lipsius in seiner „Manuductio“ hinweist.103  
Der letzte Teil des soeben angegebenen Zitats, eine durch Antithese und Parallelismus 
geformte Sentenz „Wer zu sterben gelernt hat, der hat verlernt, Sklave zu sein,“ beweist, 
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dass für Seneca Leben und Tod zu einem Entwicklungsprozess zählen. Innerhalb dieses 
Prozesses entfaltet sich die Seele aus dem vegetativen Zustand heraus zur seelischen 
Verfassung der „tranquillitas animi“. 
Auch hier und ganz besonders hier folgt der Mensch der Natur, einem Naturgesetz. Der 
Tod stellt sozusagen die letzte Station dieser Entwicklung der Seele dar, wie er auch die 
erste Station vor dem Sein darstellt. Dieser Entwicklungsgang kann als Kreislauf bezeichnet 
werden. Das Leben ist eine Vorbereitung auf den Tod, aber im Sinne eines Kulturstrebens 
von Seele und Geist. Ausgangspunkt der Erlangung der geistigen Freiheit stellen die im 
Menschen angelegten göttlichen Samen als eine Anlage für die sittliche Vollkommenheit 
dar.104 Der durch die Philosophie Angeleitete vollendet diese und gelangt deswegen zur 
geistigen Freiheit. Diese Freiheit aber wird durch die seelische Verfassung der „tranquillitas 
animi“ oder „virtus“ und durch ein mittels ihrer erst erworbenes, unerschütterliches 
Urteilsvermögen begründet, was den einzigen wirklich unverlierbaren Besitz darstellt.105 
 
 
„CATO“  
 
 
Die höchste Form der Freiheit erwarb Cato, als er sich um dieser Freiheit willen das Leben 
nahm. "Non est ergo M. Catonis maius bonum honesta uita quam mors honesta, quoniam 
non intenditur uirtus."106 Er zeigt mit seiner Wahl jene Gleichgültigkeit gegenüber der 
physischen Existenz, die Seneca in seiner Schrift "De vita beata" als "fortunae neglegentia", 
Gleichgültigkeit gegenüber dem Zufall und den von ihm abhängigen Gütern, beschreibt.107  
Gut leben, ein durch Philosophie geleiteter Mensch sein, die vollkommene Ausbildung der 
ratio anstreben, Todesfurcht und alle Affekte überwinden, „virtus“ bzw. „tranquillitas animi“ 
erstreben: Das alles liegt auf einer Ebene. An dem Grad der Bemühung bemisst sich für 
Seneca ein sinnvolles, glückliches Leben, „vita  beata“. Das "Meditare mortem", ein 
monitum, soll Lucilius auf die unabdingbare Bindung des Lebens an den Tod hinweisen.108 
Dem Naturgesetz muss der Tod zugeordnet werden, dann erst wird die Angst vor dem Tod 
überwunden sein und mit dieser alle anderen Ängste. Für Seneca stellt Cato ein 
personifiziertes Abbild der „virtus“ dar. Sein sittlicher Tod steht in vollkommener 
Übereinstimmung mit seiner sittlichen Lebensweise und mit seiner „virtus“. Dem Gesetz des 
Kosmos, der Natur, gleicht die Vorgehensweise Catos.109 Cato, der das höchste bzw. beste 
„exemplum“ für einen Menschen, der „virtus“ erlangt hat, darstellt, hat Seneca wie keinen 
anderen in seinen Werken gelobt. Offenbar realisierte Cato, was Seneca in seinen Werken 
lehrt. Und wie das folgende Zitat zeigt, sind „virtus“, sittliches Leben und ein sittlicher Tod 
nicht voneinander zu trennen: Das Ziel des guten, sittlichen Lebens ist der sittliche Tod: 
Transzendenz des Lebens oder Nichtexistenz, denn "Mors est non esse."  Seneca 
verwendet für Leben die Metapher der Lampe, die nur kurze Zeit brennt und dann 
erlischt.110 Mit dieser Metapher wird nochmals anschaulich der übergangslose Schritt vom 
Leben zum Tod beschrieben.     
 
Nach Catos Verleumdung und seinem gewaltsamen Verrat sowie nach dem Sieg Caesars 
bei Thapsus, wie Plutarch schreibt, zog er den Freitod vor.111 Nach der Platonlektüre "Von 
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der Unsterblichkeit der Seele" bereitete Cato seinem Leben ein gewaltsames Ende, indem 
er sich ein Schwert in den Körper stieß. Cato war nicht sofort tot, sondern nach dem Stoß 
mit dem Schwert musste er nochmals nachhelfen. Plutarch schildert diesen Vorgang als 
äußerst blutig. Poussin griff das von Seneca bevorzugte exemplum eines Menschen, "The 
death of Cato the younger" (Windsor 1919, Abb. 8) dessen Handlung auf seine „virtus“  
verweisen, auf.112 
Cato ist auf seinem Lager nach vorn gebeugt zu sehen. Das Schwert hat den gesamten 
Oberbauch durchdrungen, die Schwertspitze ist am Rücken herausgetreten. Die linke Hand 
stützt er auf, die Füße berühren den Boden. Es scheint, als sei Cato in der Endphase 
seines Lebens, beim Übergang vom Leben in den Tod, von Poussin festgehalten. Oberhalb 
seines Kopfkissens liegt ein aufgeschlagenes Buch, was der Schilderung Plutarchs und 
auch Senecas entspricht.113 Die farblose Zeichnung Poussins läßt an diesem gewaltsamen, 
blutigen Tod keine abstoßenden Spuren erkennen, da Cato nach vorn über gebeugt 
dargestellt ist.  
 
Werden Buch und Schwert gemeinsam als Metaphern begriffen, so lässt sich Folgendes 
zur Person Catos sagen, da die von Seneca oben beschriebene Charakterisierung hier 
vorausgesetzt wird. In Erinnerung an Brandts Interpretation von Buch, Schwert und 
allerdings einer Rosenblüte als drittem Element, die er an einem Gemälde Raffaels, am 
"Traum des Scipio", vornimmt, sollen für den hier zugrundeliegenden Aspekt Schwert und 
Buch im antiken Sinn begriffen werden.114 Wie bei Raffael soll wohl das Buch den 
Lehrstand oder den Philosophenstand und das Schwert den wehrhaften Stand 
repräsentieren und Symbole der „virtus“ darstellen. Die Rosenblüte hingegen steht für 
voluptas und den von ihr meist geleiteten Nährstand. In Zusammenhang mit Cato wird das 
Schwert als Metapher für Macht und das Buch als Metapher für Weisheit betrachtet.  
 
Cicero115 betrachtet Catos Tod als „exemplum“ für seine Würde, „gravitas“, und für seinen 
gefestigten Geist, perpetua constantia. Im Gegensatz zu Odysseus, der sich allen Gefahren 
und Mühen unterzog, hatten sich Ajax und Cato getötet. Cicero bringt das unterschiedliche 
Verhalten mythologischer wie historischer Persönlichkeiten mit ihrem individuellen 
„ingenium“ und ihrer verschiedenen Lebenssituation zusammen. 
In Zusammenhang mit dem folgenden Thema sei nochmals an das oben zitierte erste 
praeceptum in Senecas Epistulae Morales erinnert. Der zweite Teil dieses Abschnittes 
lautet: "Et, si uolueris attendere, maxima pars uitae elabitur male agentibus, magna nihil 
agentibus, tota uita aliud agentibus."116 
Seneca setzte das Stilmittel der Klimax mit parallel angelegten Satzteilen ein, um den 
paraenetischen Inhalt in der Weise zu formen, dass er sich gemäß seiner Absicht möglichst 
einprägsam liest: Eine kurze Zeitspanne des Lebens nur ist dem Individuum gegeben, 
„virtus“ oder „tranquillitas animi“ zu erwerben. Nur sie gewährleistet die für die menschliche 
Existenz angemessene Form der Geringschätzung aller materiellen Güter und des Lebens 
als adiaphora und den Erwerb der Eudaimonia. Tod und Zeit begrenzen das Leben 
insofern, wie oben gesagt, als die nicht beachtete sinnlos verlaufende Zeit mit dem Verlust 
an Leben gleichgesetzt wird: "Wer zu sterben gelernt hat, hat verlernt, Sklave zu sein", 
dieses einprägsam geformte praeceptum Senecas und das nächste: "vivere tota uita 
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discendum est et, quod magis fortasse miraberis, tota uita discendum est mori" zeigen 
deutlich, welchen Raum Seneca dem Todesgedanken und der didaktischen Hinführung zur 
Beschäftigung mit ihm in seiner Philosophie einräumt.117 Tod und Zeit, zentrale Gedanken 
des 16. und 17. Jahrhunderts, wenn man Darstellungen von Malerei, Literatur und 
Philosophie berücksichtigt, stehen im Zentrum der Moralphilosophie Senecas. Durch 
„praecepta“ und „exempla“ vermittelt Seneca wiederholt den Umgang mit ihnen über den 
Weg der Seelenleitung. Die Behandlung des Zeitproblems vermittelt Seneca durch 
Einkleidung in verschiedene Paradoxa. Zeit besitzt einen flüchtigen Charakter; um sie 
nutzen zu können, muss sie in Besitz genommen werden, muss sie ergriffen werden. Im 
weiteren Text der Briefe klingt immer wieder die Ermahnung an einen richtigen, einen 
kontrollierten Umgang mit der Zeit an; sie ist  subjektiv und auf die seelische Entwicklung  
bezogen.118 
 
 
„DER TANZ DES MENSCHLICHEN LEBENS“ 
 
 
Mit Hilfe der ratio ist dem Menschen gegeben, Leben, Zeit, nicht entfliehen zu lassen und 
vor dem Tod nicht zu fliehen, sondern über ihn nachzudenken, beides, nämlich Zeit und 
Tod, mit Vernunft zu erfassen, was einem Befreiungsakt gleichkommt.119 Philosophie lehrt 
den rechten Umgang mit der Zeit. Seneca zeigt seinem Leser eindringlich, dass Zeit durch 
einen festen Zugriff im Inneren bewahrt  werden muss, da sie flüchtig ist. Der Begriff der 
„ratio“ wird in Zusammenhang mit der Forderung nach einem vernünftigen Umgang mit der 
Zeit als ein Erkenntnis stiftendes Mittel betrachtet. Seneca unterstellt der „ratio“ eine 
bewusste, ordnende Kraft und charakterisiert sie als eine vom Subjekt, vom Individuum, 
ausgehende Leistung. Insofern muss hierin der wichtigste Freiheitsakt des menschlichen 
Wesens erkannt werden, da trotz der Begrenztheit des menschlichen Lebens eine dem 
Subjekt zukommende Möglichkeit zur Selbstverwirklichung gegeben ist. An der hiermit 
verbundenen Leistung und Aktivität des Menschen wird seine geistige Unabhängigkeit und 
Freiheit ablesbar. 
 
Die Philosophie Senecas kann als eine Philosophie der Selbsterkenntnis und der 
Selbstbefreiung gelten. Einbezogen ist in jeder Weise die Überwindung aller Ängste, 
besonders die der Todesangst. Der Weg zur Überwindung der Ängste geht auf ein Ziel zu, 
das „sapientia“ und „Eudaimonia“ einschließt.120  
Eines der Werke Poussins, das in eklatanter Weise den Aspekt der flüchtigen Zeit durch 
Symbole und Metaphern veranschaulicht, der Zeit, die alles Lebende, Reichtum, Schönheit 
oder Genie unterschiedslos in den Zerfall treibt, trägt den Titel: "Tanz des menschlichen 
Lebens" (London, Wallace Collection; Abb. 9).121 Das strahlend schöne Bild zeigt drei 
weibliche Figuren und eine männliche Figur im Reigen mit nach außen gewendeten 
Gesichtern. Alle bewegen die Beine rhythmisch und die drei Frauen nach der Sequenz 
rechts-links nach den Klängen der Lyra, auf der Chronos spielt. Man ist geneigt, die 
Komposition dieser sich harmonisch bewegenden Gruppe mit dem Verlauf des 
menschlichen Lebens zu vergleichen. Die Figuren, in denen sich die menschlichen 
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Glücksgüter widerspiegeln, tanzen harmonisch nach den vorgegebenen Rhythmen des 
Chronos. Dieser ist als Greis mit mächtigen Flügeln in Kontrast zu den jungen Tanzenden 
dargestellt. Seine  Figur erinnert an die immerwährende Zeit, die alle Wechsel wie auch 
Leben und Tod einnimmt. Die großen Schwingen verweisen metaphorisch auf die 
Geschwindigkeit, mit der die Zeit zu verfliegen pflegt. Mit der Unterbrechung seines Spiels 
endet der Reigen. Als Analogie zu den Tönen, die vergehen, erlischt das Leben und mit ihm 
schwinden alle irdischen Güter. 
Links als Gegengewicht zu Chronos steht eine doppelköpfige Herme. Dieser Januskopf 
weist einen jungen und einen älteren Kopf auf. Der linke, jüngere Kopf sieht zurück, der 
ältere voraus. Analog soll der weise Mensch das, was er in der Vergangenheit gelernt hat, 
auf zukünftige Ereignisse in weiser Voraussicht anwenden. Es vermittelt ihm Sicherheit.122 
Das Motiv des nach hinten gewendeten Blicks deutet auch Bellori in diesem Sinne in seiner 
Vitenbeschreibung.123 Auf dem Titelblatt für eine Prachtausgabe der Imprimerie Royale der 
Bibel steht links in der Darstellung eine geflügelte Figur, die Poussin als personifizierte 
Geschichte bezeichnet habe und deren nach hinten gewendeten Blick Bellori als Blick in die 
Vergangenheit interpretiert.124 Vergleichbar wird bei beiden Darstellungen der Blick in die 
Vergangenheit. Darüber hinaus zeigt der linksseitige Januskopf Jugend und Alter 
untrennbar miteinander verknüpft: Jugend und Alter, Anfang und Ende des Lebens 
scheinen auf die Weise im metaphorischen Sinn in dieser Büste vereint zu sein. 
 
Seneca spricht in seiner Schrift "Ad Marciam de consolatione" das bekannte dictum 
"Erkenne dich selbst" an, es birgt nach seiner Auffassung die Frage "Was ist der 
Mensch?"125 Seneca setzt dann mit der Aufzählung der condition humaine seine Gedanken 
fort und zeigt, wie bedürftig der Mensch und wie sehr er „fortuna“ ausgeliefert ist. Im 
Mannabild126 Poussins "The Iraelites gathering manna" (Paris, Louvre; Abb. 10) wird die 
Anordnung einer kleinen Gruppe gezeigt: Kindheit, Jugend und Alter scheinen vereint. 
Ebenfalls hier könnte der Komposition die Frage „Was ist der Mensch?“ unterlegt werden. 
Als Kind und als alter Mensch ist er sehr schwach und bedürftig. In der mittleren 
Lebensphase ist er, wie etwa die junge Frau in der Mitte der Dreiergruppe in Poussins Bild, 
worauf weiter unten eingegangen wird, zwar auch „fortuna“ ausgesetzt, aber dennoch 
kraftvoll und fruchtbar. 
Links und rechts unten im Bild des Tanzes des menschlichen Lebens lagern zwei Putti auf 
der Erde. Jeder Putto hält ein Symbol der Vergänglichkeit in der Hand, der linke einen 
Halm, mit dem er Seifenblasen produziert, der rechte hält eine Sanduhr hoch. Die von den 
Händen der Putti gehaltenen Gegenstände lassen kurze Momente anschaulich werden, 
analog zu den Personen, die  sich mit der Kreisbewegung mitdrehen und ihren Standort von 
Augenblick zu Augenblick wechseln. So rinnt der Sand in der Sanduhr, so fliegt die 
Seifenblase dahin und vergeht wie die Zeit selbst.127 
Über allem ist der Sonnengott Helios oder Sol mit seinem Gefolge am Himmel zu sehen. Er 
erscheint flüchtig wie die Zeit. 
Bei Ovid beschreibt Helios oder Sol als ewiger Zeitmesser seinem Sohn die Eigenschaften 
des Sonnengespanns: "[...] ihr Mut ist wild von dem Feuer, das in der Brust ihnen brennt, 
das aus Maul und Nüstern sie schnauben [...] Sie fügen auch mir sich nur ungern, hat erst 
ihr Blut sich erhitzt [...]."128 Die Pferde werden in analoger Weise zur flüchtigen, 
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unaufhaltsam dahineilenden Zeit wie die tanzenden Personen beschrieben. Wie Ovid 
Helios oder Sol mit dem Strahlenkranz beschreibt, so steht er auf dem Bild Poussins in 
seinem Wagen mit dem Strahlenkranz um sein Haupt, er hält einen goldenen Reifen hoch, 
der sehr deutlich erkennbar ist. Seine Form versinnbildlicht die Ewigkeit. Er beschreibt 
keinen Anfang und kein Ende. Wie der Reifen das Leben als Kreislauf ohne Anfang und 
Ende veranschaulicht, so verläuft für Seneca das Leben als Kreislauf von Leben und Tod. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
I  i  4:   EXKURS:  Die stoische Oikeiosislehre als Ausgangspunkt und Quelle               
  des  sittlichen Urteils und Handelns 
 
 
 
 
Auf der Basis der Selbsterhaltung differenziert das Individuum bereits zwischen Gütern und 
Übeln. „Oikeiosis“ drückt die natürliche Selbstfürsorge eines jeden Lebewesens aus, und 
sie geht einher mit einer axiologischen Auswahl der für das Lebewesen ersten, natürlichen, 
angemessenen Dinge, „ta prota kata physin.“129  Mit dem Begriff „oikeios“ wird bezeichnet, 
was im weiteren Sinn eines Vertrauten, Bekannten, zum Haus gehört. „Oikeiousthai“ 
bedeutet „Interesse nehmen“ bzw. „Sichsorgen um“. Die genannten Begriffe bezeichnen 
etwas Nicht – Fremdes, etwas Vertrautes, Nahes.130   
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Seneca sagt uns mit seiner 121. Epistel, dass jedes menschliche Lebewesen eine seinem 
Entwicklungsstand angemessene Vertrautheit mit seiner jeweiligen „constitutio“ besitzt. Um 
überleben zu können, verlieh die Natur den Menschen den Selbsterhaltungstrieb und eine 
Selbstliebe: “Primum hoc instrumentum in illa natura contulit ad permanendum [in] 
conciliationem et caritatem sui.“131    
Mit dem keimhaft angelegten menschlichen logos ist für das menschliche Wesen ein 
natürliches Selbstverhältnis mit dem Ziel seiner optimalen Ausbildung verknüpft. Verbunden 
mit der Ausbildung der Vernunft sind Sprach– und Begriffsentwicklung und ein sich frei 
entfaltendes sittliches Verständnis. Der logos stellt durch seine Zustimmung oder 
Abneigung die Instanz zu einem Vernunfturteil dar.132 Jeder Mensch wird mit  der Anlage 
zur Sittlichkeit geboren und sie bedarf zu ihrer vollkommenen Entfaltung der Anregung von 
außen. Dazu zählen „exempla“ und „praecepta“.133     
Unter Mitwirkung der Sinneswahrnehmung schafft der Geist den Aufstieg zur 
Begriffsbildung, was die Fähigkeit des menschlichen Wesens voraussetzt, die aus 
mannigfaltigen Erinnerungen gespeisten unterschiedlichen und variablen Begriffe bilden 
zu können. Aus vielfach wiederholten, in der Erinnerung festgehaltenen Vorstellungen 
folgt die Ausbildung der „koinai ennoiai“. Sie bezeichnen das Gemeinsame der in der 
Erinnerung festgehaltenen Vorstellungen der Gegenstände.134  Ein Fragment gibt 
Auskunft darüber, dass die „koinai ennoiai“ nicht auslöschbar seien, weshalb auf eine 
natürliche Disposition bei diesen zu schließen ist.135  Diese vorbewussten Begriffe werden 
als „prolepseis“ bezeichnet, da sie bereits zur Verfügung stehen, wenn die Vernunft auf 
der Basis der Begriffe eigene Zusammenstellungen, Zuordnungen oder Modifikationen 
vornehmen kann. Alle Begriffe, die früheste Begriffsbildung eingeschlossen, werden nach 
vergleichbaren Operationen gebildet.136  Der logos gibt seine Zustimmung, 
„Synkatathesis“, nach der Prüfung eines Vorstellungbildes, das er als wahr oder falsch 
beurteilt. Mit dem Begriff der „Katalepsis“ bezeichnet die Stoa ein sicheres Wissen über 
den jeweiligen Gegenstand. Nach der  Erkenntnis durch den logos erfolgt der weitere Akt 
einer Handlung.137  Metaphorisch stellt die flache Hand eine Vorstellung vor, gekrümmte 
Finger die „Synkatathesis“ und die schließlich geballte Faust ein sicheres Wissen, 
„Katalepsis“. Schematisch lässt sich der Erkenntnisvorgang in der Art vorstellen, dass 
zunächst die „Phantasia“ eine Vorstellung von einem Gegenstand gemäß der „Typosis en 
Hegemoniko“, eine Einprägung in der Seele, vermittelt.138  Der Prüfung und dem Urteil 
durch den logos folgt ein Handlungsimpuls bzw. Handlungstrieb, „hormé“.139  Obwohl der 
logos die urteilsbildende Instanz darstellt, kann die jeweilige Person einer „doxa“ 
unterliegen, da der logos nur vermeintlich etwas als ein für sie Gutes auffasst. „Doxa“, 
„opinio“, ein Meinen, wird als schwache Zustimmung, ohne dass zuvor eine gründliche 
Prüfung durch den logos erfolgte, begriffen.140   
Nach der Oikeiosislehre zeigt sich an dem nur skizzenhaft beschriebenen Prozess der 
Erkenntnisfähigkeit  ein auf der naturhaften Anlage basierendes und mit der Entwicklung 
der Vernunft sich entfaltendes bewusstes sittliches Streben.141 Schließlich aber stellt für 
Seneca die sittliche Vollkommenheit, „virtus“, die Verfassung dar, die die Natur von dem 
Menschen verlangt.142   
Folgende Punkte sind festzuhalten: 1. Die „Prolepseis“ sind bereits durch die natürliche 
Anlage möglich. 2. Die spontanen sittlichen Bestrebungen entspringen der gereiften 
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Vernunft aufgrund ihrer Reflexion. 3. „Virtus“ entspricht der vollendeten Verfassung der 
menschlichen Seele.   
 
Mit Senecas Erklärung wird verständlich,  dass sich die sittlichen Bemühungen auf 
Personen des sozialen Umfeldes richten  können: Die Natur befähigt den Menschen zum 
gesellschaftlichen Leben (sociabilitas) und zu gegenseitiger Liebe (amor) und gibt ihnen das 
Recht, ius.143  Die Basis hierfür bietet sein Konzept eines einheitlichen Ursprungs aus dem 
selben Material und zur selben Bestimmung, was alle Menschen miteinander zu einer 
solidarischen Gemeinschaft formt, die durch jeden einzelnen gestützt wird.144     
Der edle Affekt der Liebe richtet sich nicht nur auf die eigene Person, sondern auch auf 
Angehörige der sozialen Gemeinschaft.145    
Die nachfolgend behandelten Bildthemen Poussins zeigen jeweils in positiver oder in 
negativer Form den Umgang mit Menschen ihres näheren oder weiteren sozialen 
Umfeldes.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
„DAS TESTAMENT DES EUDAMIDAS“  
 
 
Einige der in diesem Kapitel vorgestellten Protagonisten wie Phaedra, Hippolytus, Medea 
und Pyramus und Thisbe geraten aufgrund ihrer affektgeleiteten Bestrebungen in eine  
pathologische Gefühlsverstrickung. Obwohl sie gemäß der oben vorgestellten 
Wahrnehmungslehre frei urteilen könnten, wird  ihr Urteil durch eine aktuell zu schwache 
„ratio“ gehemmt, weil die Leidenschaften sie korrumpieren. Es kommt zu keinem einer 
bestimmten Situation angemessenen kritischen Urteil. Einem ratiogeleiteten Urteil folgt das 
Individuum dann, wenn es das tut, was der Natur gemäß ist. Im Gegensatz zu den 
genannten Protagonisten kann der Mensch entsprechend der stoischen Lehre in der 
Gemeinschaft seiner eigenen Natur und gleichzeitig seiner natürlichen Anlage zur 
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Gerechtigkeit folgen. Die Gemeinschaft stellt die notwendige und hinreichende Bedingung 
für die Entfaltung des sittlichen Gesetzes, des Naturrechts, dar. Es vereint alle 
Vernunftwesen zu einer Gemeinschaft, in der jedem Mitglied gleiche Pflichten obliegen. Alle 
Pflichten stimmen überein mit dem Vernunfturteil, etwa die Pflichten der Fürsorge 
gegenüber Verwandten, Freunden, gegenüber der Gemeinschaft und sich selbst im Sinne 
einer Selbsterhaltungspflicht. 
 
Poussins Gemälde "Das Testament des Eudamidas" kann in Verbindung mit der stoischen 
Lehre, insbesondere der Oikeiosislehre, eine umfassendere Bedeutung erlangen. Es lässt 
sich leicht nachvollziehen, dass nicht allein ein Freundschaftsdienst thematisiert werden 
soll.  
Von Lukian übernimmt Poussin das Motiv für das Gemälde "Das Testament des 
Eudamidas" (Kopenhagen, Statens Museum for Konst; Abb. 11). Eudamidas hinterlässt 
zwei wohlhabenden Freunden eine Erbschaft, die er durch ein Testament den Freunden 
übereignete. Der Inhalt liest sich nach Lukian: "Ich vermache meinen beiden Freunden, 
dem Aretäus meine alte Mutter, um sie zu ernähren und in ihrem Alter zu pflegen, und dem 
Charixenus meine Tochter, um sie so gut zu verheiraten und auszustatten, als es seine 
Vermögensumstände nur immer zulassen werden. Sollte aber einem von ihnen vor der Zeit 
etwas Menschliches zustoßen, so soll der Anteil desselben dem andern anheimfallen."146  
Der Blick des Betrachters wird auf einen bescheiden eingerichteten Raum knappen 
Ausmaßes, das Sterbezimmer des Eudamidas, gelenkt. Im Vordergrund, der kaum Distanz 
zum Betrachter zulässt, sitzt der Notar auf einem Holzschemel über eine Schriftrolle 
gebeugt, während er den letzten Willen des Eudamidas schriftlich festhält. Die im 
Hintergrund stehende Person berührt den nackten, abgezehrten Oberkörper des 
Sterbenden. Eine ältere Frau, die nach dem Bericht Lukians die Mutter sein muss, sitzt im 
Hintergrund auf dem Fußende des Bettes. An ihren Schoß mit dem Oberkörper und dem 
rechten Arm angelehnt, sitzt eine junge Frau, die Tochter des Eudamidas, auf dem 
Fußboden mit einem schmerzerfüllten Gesicht. Von der Einrichtung ist allein ein Tisch zu 
sehen und ein an der Wand des Bildhintergrundes hängender Schild. Der Schild, das 
einzige sichtbare Attribut des ansonsten schmucklosen Raumes des Eudamidas, kann 
gemäß der Sinnbildkunst des 16. / 17. Jahrhunderts als Symbol der „virtus“ betrachtet 
werden.147  Poussin wählte das Thema des Eudamidas, um das im Zentrum der 
Oikeiosislehre stehende Thema der Gemeinschaft aller Dinge und einer hiermit 
einhergehenden Freundschaft in den minuziös und plastisch formulierten Handlungen der 
dargestellten Protagonisten exemplarisch hervorzuheben. Das extrem schmucklose 
Interieur des dargestellten Raumes, das Sterbezimmer des Eudamidas, stellt einen 
massiven Gegensatz zu dem goldschimmernden Schild dar, der an der Wand hinter dem 
Sterbebett des Eudamidas hängt. Der an materiellen Mitteln arme Eudamidas zeichnet sich 
in seiner Todesstunde durch seine „virtus“ aus. Poussin wählte den Schild, um an 
Eudamidas in seiner Todesstunde entsprechend der stoischen Lehre den Reichtum seiner 
Seele hervorzuheben. Des Weiteren wird in diesem Gemälde die Aufmerksamkeit des 
Betrachters durch keinen überflüssigen Gegenstand abgelenkt. Sie soll sich auf die 
dargestellten deutlich sichtbaren Affekte des Vaters, des Eudamidas, und auf die der 
Tochter richten. Die Gesichter von Vater und Tochter sind einmal links im Bild und wieder 
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rechts im Bild für den Betrachter im Dreiviertelprofil zu sehen. Zum einen wird der 
Abschiedschmerz  zum anderen der Trauerschmerz sichtbar. Schmerz und Trauer gelten 
den Verwandten. Eudamidas' Sorge um das Wohlergehen seiner Familienmitglieder 
verbindet sich mit dem  Abschiedsschmerz. Die Trauer der anwesenden Verwandten gilt 
dem Verlust des Familienmitgliedes. So wird deutlich, dass Poussin in dieser Bildordnung 
die soeben besprochene zentrale, die mit der Oikeiosislehre übereinstimmende Sorge um 
die nächsten Verwandten und, wie noch zu zeigen sein wird,  weitere  Affekte  zum Thema 
des Bildes gemacht hat.  
 
Lipsius hatte in seiner Schrift "De constantia" pietas als Liebe zu den Erzeugern und zu den 
Kindern und auch zu Gott bestimmt.148  In seinen beiden Gemälden „Die letzte Ölung“ 
(Edinburgh, National Gallery of Scotland; Abb. 12)149  konzentriert sich das Verhalten der 
um das Sterbebett versammelten Verwandten und Freunde in eben derselben Weise auf 
den Sterbenden: Die um das Sterbebett gruppierten Trauernden zeigen ihre Liebe, ihren 
Schmerz und ihre Anteilnahme an dessen Schicksal. 
Eudamidas lässt seinen letzten Willen schriftlich festlegen. Weit über seinen Tod hinaus 
reicht seine Sorge um die nahestehenden Personen wie Tochter und Mutter. Die Sorge um 
ihr Wohlergehen überträgt er von sich auf Freunde. 
Besonders nach Seneca stellt die Freundschaft im Kontext mit der Oikeiosislehre  eine die 
„societas“ fördernde und bewahrende, auf dem Naturrecht gründende Gemeinschaft dar: 
"Consortium rerum omnium inter nos facit amicitia: nec secundi quicquam singulis est nec 
aduersi: in commune uiuitur. Nec potest quisquam beate degere, qui se tantum intuetur, qui 
omnia ad utilitates suas conuertit: alteri uiuas oportet, si uis tibi uiuere. Haec societas 
diligenter et sancte obseruata, quae nos homines hominibus miscet et iudicat aliquod esse 
commune ius generis humani, plurimum ad illam quoque, de qua loquebar, interiorem 
societatem amicitiae colendam proficit: omnia enim cum amico communia habebit, qui 
multa cum homine."150   
Seneca betrachtet die Sorge um Hinterbliebene und die Anteilnahme an ihren 
Widerfahrnissen als Menschenpflicht.151 Das Gesetz der Natur entspricht der natürlichen 
Anlage des Menschen: Ihre Sorge um das Wohlergehen der Verwandten, der Freunde und 
gegenüber den Mitgliedern der Gemeinschaft entspricht einem angeborenen naturgemäßen 
Verhalten. Die Abwendung von dem Naturgesetz, der Menschenpflicht und Sorge, macht 
den Menschen gewissermaßen zu einem Unmenschen.  
Die Sorge um das Wohlergehen seiner Hinterbliebenen wurde an anderer Stelle bereits 
angesprochen, doch lässt sich Poussins Gemälde "Der sterbende Germanicus" hier 
besonders gut einfügen, da das Thema weiter oben nicht in der Weise wie in diesem 
Kapitel ausgeführt wurde.152  Der ausgestreckte Zeigefinger des todkranken Germanicus 
entspricht dem Motiv des deiktisch ausgestreckten Zeigefingers der Phaedra. Dieses Motiv 
besitzt ein Vorbild in der Skizze eines antiken Reliefs.153  Der ausgestreckte Zeigefinger des 
Germanicus deutet auf seine, an seiner Seite weinende Frau. Sie sitzt umgeben von ihren 
Kindern auf dem Rand des Sterbelagers. Phaedra hingegen weist auf eine weibliche, ein 
Pferd zügelnde Person hin. Die Sorge um seine Familie, als eine aus stoischer Sicht 
naturgewollte Pflicht, begleitet Germanicus in den Tod, insofern entspricht diese Haltung, 
auch wenn Tacitus über ihn schreibt, voll und ganz der stoischen Lehre, besonders der 
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Lehre Senecas. Poussin hatte sich, wie in weiteren Fällen, des Motivs aus der antiken 
Literatur  bedient.  
 
 
„PHAEDRA“  
 
 
Selbstbewahrung und Selbstfürsorge werden genau dann vernichtet, wenn Affekte, wie es 
die stoische Lehre lehrt, in ihrer Entwicklung eine Eigendynamik annehmen. Der ratio bleibt 
kein Spielraum einzugreifen, sobald die Zustimmung zu einem nur vermeintlich Guten 
erfolgt und dem schließlich gefolgt wird.154  
 
Phaedra,155 eine der Tragödienfiguren der gleichnamigen Tragödie Senecas, die Poussin in 
einer Zeichnung vorstellt, kann bestens als „exemplum“ für den Verstoß gegen die 
Selbsterhaltungspflicht und gegen ein Vernunfturteil verstanden werden. Phaedra, der 
aphrodisischen Welt angehörend, ist einer unbeherrschbaren Leidenschaft zu ihrem 
Stiefsohn verfallen. Hippolyt, ein Angehöriger der jungmännlichen, artemisischen Welt, 
beschäftigt sich mit Jagd und Pferden, und er ist für Liebe nicht empfänglich.156 Phaedra, 
wohl erkennend, dass sie durch ihre Mutter Pasiphae aphrodisisch veranlagt ist, sucht die 
Nähe Hippolyts. Sie denkt sich in die artemisische Welt und sucht sich an ihr zu 
begeistern.157  An ihre Zustimmung zum „furor“ schließt sich der unausweichliche Zwang 
an, dem "Schlechteren", dem Unsittlichen, der leidenschaftlichen Liebe zu Hippolyt, die 
einer Naturgewalt ähnelt, Folge zu leisten.158  Das Widersprüchliche ihres geistigen 
Zustandes, den Seneca mit "insana" bezeichnet, wird daran bemerkbar, dass sie ihr 
goldenes Bett aufsucht und zugleich glaubt, in der artemisischen Welt zu sein.159  Körperlich 
sichtbar wird ihr geistiger Zustand, den die Amme wie folgt beschreibt: "[...] vadit incerto 
pede, iam viribus defecta: non idem vigor, non ora tinguens nitida purpureus rubor populatur 
artus cura, iam gressus tremunt, tenerque nitidi corporis cecidit deco.r"160  „Furor“ und 
„insania“ kennzeichnen Phaedras seelischen und körperlichen Zustand. Sie wird von nicht 
mehr beherrschbaren leidenschaftlichen Regungen beherrscht, als deren Ausdruck sich 
schließlich die körperliche Aufzehrung abzeichnet.161  Ihre Haltung wird gewissermaßen 
zum Habitus, zur Gewohnheit, der sie bedingungslos folgt, wissend, dass sie ihrem 
Verderben nachgeht. Eben diese zu einer eigenmächtig nicht mehr korrigierbaren 
Gewohnheit gewordene "Krankheit" der Seele nennt Seneca  "insania".162 Ähnlich 
bezeichnet er im 106. Brief die zur Gewohnheit gewordenen Affekte als irreparable 
Fehlhaltungen, „status inemendabiles“.163  
 
In Poussins Zeichnung nach einem antiken Relief sitzt Phaedra auf ihrem Lager. (Paris, 
Collection Particulière; Abb. 13). Das antike Relief (Galleria Giustiniani 80, Paris, 
Bibliothèque nationale de France, département des Imprimés), Poussins Zeichnung und ein 
Sarkophagrelief aus dem 3. Jahrhundert n.Chr. teilen zwei verschiedene Seelenzustände 
der Phaedra mit, wobei das geflügelte Pferd als ein Symbol für die Entrückung aus der 
Wirklichkeit zu deuten ist.164  Da die einzelnen Figuren bezüglich ihrer Funktion für die 
Interpretation unbedeutend sind, soll  Phaedra, deren verdoppelter Seelenzustand in der 
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Darstellung besonders augenfällig ist, vermehrte Aufmerksamkeit zukommen. Phaedra sitzt 
auf ihrem Lager und weist mit ihrem Zeigefinger auf die weibliche, das geflügelte Pferd 
zügelnde Figur. Der Bereich, in dem sich das Pferd befindet, lässt sich als Naturwiese mit 
Blumen deuten, was wiederum auf ihren Zustand verweist, da sie eigentlich auf ihrem Lager 
sitzt. Der Platz, an dem Phaedra sitzt, geht gewissermaßen in eine Naturwiese über. An 
dem gezeigten zweifachen seelischen Zustand wird verständlich, was Poussin interessiert 
haben konnte. Da er den Tod Hippolyts darstellte, war ihm die Tragödie der Phaedra mit 
Sicherheit bekannt. Phaedra erkennt in der Tragödie bei Seneca, dass die ratio durch die 
Affekte machtlos wird und sie unaufhaltsam in Liebeswahnsinn und Raserei getrieben wird: 
"vos testor omnis, caelites, hoc quod volo me nolle" [...] "Et ipsa nostrae fata cognosco 
domus: fugienda petimus; sed mei non sum potens. te vel per ignes, per mare insanum 
sequar rupesque et amnes, unda quos torrens rapit; quacumque gressus tuleris hac amens 
agar. iterum superbe, genibus advolvor tuis."165 Die Einflussnahme auf ihren 
affektgesteuerten, geistigen Zustand bleibt für Phaedra unmöglich, was der stoischen Lehre 
der Zustimmung zu einem Handlungsziel, das nicht auf einem rationalen Urteil gründet, 
entspricht. Immerhin erkennt die ratio, wie es der Fall ist bei der später noch zu 
besprechenden Medea, dass sie durch die Affekte geleitet wird und sie unaufhaltsam dem 
Verderben entgegengeht.166  Poussin verdeutlichte Phaedras Abkehr von der 
Selbstfürsorge, von der Selbsterhaltung und Selbstbestimmung, indem er sie gemeinsam 
mit dem wesentlichen Element der artemisischen Welt des Hippolyt, einem Pferd, darstellt. 
Doch dieses Pferd besitzt Flügel, weshalb ihm ein unwirklicher Charakter zukommt. 
Genanntes Faktum entspricht der Welt, in der Phaedra zu sein glaubt. Das geflügelte Pferd 
symbolisiert, dass ihre nicht ratiogeleitete Phantasie sie in eine ihr fremde Welt führt. Die 
artemisische Welt muss ihr wegen ihrer natürlichen Anlage verschlossen bleiben. Seneca167 
 will deutlich machen, dass Phaedra, wie sie selber auch erkennt, schicksalhaft durch 
Götter und Vorfahren belastet ist. Sie besitzt eine Disposition zu einer ausschweifenden 
Sexualität, was sie aber zu spät bedenkt, sie stimmte bereits der lasterhaften Liebe zu 
Hippolyt zu und vermag sich nun nicht mehr aus eigener Kraft von dieser 
Gefühlsverstrickung zu befreien. Die Worte der Amme erlauben diesen Schluss: "qui 
blandiendo dulce nutrivit malum, sero recusat ferre quod subiit  iugum."168 Seneca versteht 
unter den Leidenschaften, "affectus", seelische Bewegungen, die ähnlich wie wiederholt 
auftretende Infekte chronische Krankheitsbilder provozieren, sich also durch wiederholtes 
Auftreten als Krankheiten etablieren.169 
 
 
„HIPPOLYTUS“  
 
 
Nachdem Phaedra ihrem Stiefsohn Hippolyt ihre Liebe gestanden hat, flieht er unter Hass - 
und Wutausbrüchen mit seinem Pferdegespann und findet durch den Angriff eines Stieres 
einen grausamen Tod. Von großer Reue ergriffen, sucht Phaedra den Tod durch ein 
Schwert. Sie will für ihr schimpfliches Verhalten büßen, dennoch wünscht sie, Hippolyt in 
ihrem von ihr selber erkannten Zustand des Wahns zu folgen.170  Phaedras Selbstfürsorge 
ist aufgehoben, sie gibt sich auf, sie will sterben, dabei ist sie sich bewusst, dass sie einem 
  41 
Wahn, den etablierten Affekten, der insania, folgt. Das Scheitern der vorgestellten Personen 
geht von dem Affekt der Liebe aus: Wie bei Medea noch zu zeigen ist, von der Liebe zu 
Mann und Kindern, bei Phaedra von der lasterhaften Liebe zu ihrem Stiefsohn, bei 
Pyramus, was ebenfalls unten gezeigt wird, von seiner Liebe zu Thisbe. Ihrer aller Gefühle 
der Liebe wandeln sich in eine naturgewaltige, unaufhaltbare, undurchdringliche, 
zerstörende Macht, der sie als Menschen mit offenbar viel zu geringen Gegenkräften 
ausgesetzt sind. Unsittlich und gegen die ratio, gegen die Natur, gerichtet erscheinen ihre 
Affekte, da sie an Tod und Verderben gekoppelt sind. Seneca lehnt allerdings Affekte nicht 
grundsätzlich ab, sondern er befürwortet sie in einem menschengemäßen Maß, 
entsprechend der "humanitas". Nach ihm ist auch hier der Natur in einem dem Menschen 
und der jeweiligen Situation würdigen Ausmaß zu folgen.171 Schmerz oder Trauer und 
Tränen, die hierauf folgen, hält Seneca für eine natürliche, menschliche seelische 
Bewegung. 
 
 
„PYRAMUS UND THISBE“  
 
 
Die Handlungen des Pyramus und der Thisbe, die Poussin in seinem Landschaftsgemälde 
verarbeitet, lassen im Sinn der stoischen Lehre ein vom Affekt getriebenes Verhalten 
erkennen.172 Die Handlungen beider Akteure zeigen eindringlich an, dass sie sich gegen 
ratio und Natur gerichtet haben, was die sinnlose Tat des Pyramus und der Thisbe beweist. 
Wesentlich für die Beurteilung der Handlungen des Individuums ist der in der stoischen 
Lehre fest verankerte Gedanke, dass der logos des Individuums, wie oben beschrieben, 
seine Zustimmung, frei und selbsttätig geben kann.173 Dieses Faktum verdeutlicht die 
zentrale Funktion des logos. Gibt dieser seine Zustimmung zu einem Vorstellungsbild, kann 
mit der Zustimmung auch das Scheitern eines Menschen verbunden sein.      
Um das Verhalten der in seinen Bildern beschriebenen Figuren in einen Zusammenhang 
mit den philosophischen Lehrinhalten zu bringen, soll das Beispiel des Landschaftsbildes 
mit Pyramus und Thisbe herangezogen werden (Frankfurt, Städelsches Kunstinstitut; Abb. 
14)174 In diesem Gemälde liegt Pyramus tot auf dem Erdboden und Thisbe läuft mit 
erhobenen Armen und mit einem von Angst und Schrecken gezeichneten  Gesicht auf ihn 
zu. Pyramus handelte gemäß einer „doxa“, er orientierte sich nicht an einem auf dem Maß 
des logos basierenden Urteil. Er handelte übereilt und prüfte den Sachverhalt nicht nach der 
Maßgabe der ratio: Nach dem Augenschein überließ er sich der „doxa“, Thisbe sei das 
Opfer eines Löwen geworden. Ohne nochmalige Vergewisserung durch die ratio bzw. logos 
tötete er sich. Der Affekt der Liebe zu Thisbe hebt wie im Fall der Phaedra die natürliche 
Selbstfürsorge auf. 
Thisbes Verhalten verdeutlicht in der Tat, dass ihre Wahrnehmung eingeschränkt ist, weil 
ihre Aufmerksamkeit voll und ganz auf den Anblick des toten Geliebten fixiert ist. Die durch 
das Unwetter drohende Gefahr entgeht ihr. Im Kontrast zu den im Hintergrund fliehenden 
Menschen, die erschreckt Schutz suchen, bleibt sie der Naturgewalt ausgesetzt. Die Gewalt 
des Affekts entwickelt sich parallel zum Geschehen in der Natur. Das Bestreben, überleben 
zu wollen, das auf dem natürlichen Selbstschutz, „oikeiosis“, basiert, ist aufgehoben. 
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Obwohl im Descarteskapitel noch einmal auf das Bild einzugehen ist und einige Details 
noch besprochen werden sollen, kann hier bereits auf die kleine Figur im Mittelgrund 
hingewiesen werden. Als Mittlerfigur warnt sie vor dem sich im Hintergrund abspielenden  
Ereignis, wobei sie aber nicht von Thisbe beachtet wird. Poussin hat mit den Handlungen 
beider Hauptfiguren ein Paradigma errichtet, mit dem er im Sinne der philosophischen 
Lehre demonstrieren wollte, wie Natur - die Außenwelt und die Natur des Menschen – sich 
feindlich und zerstörerisch verhält, wenn „doxa“, „opinio“, anstelle von ratio das Handeln 
bestimmt. Das Übergehen des ratiobestimmten Urteils, dagegen die Orientierung an der 
„opinio“, führt hier zu selbstzerstörerischen Handlungen. Die Affekte besetzen die Instanz, 
die rational  urteilt. Die sich anschließenden Handlungsimpulse und Handlungen gleichen 
bezüglich ihrer Reihenfolge dem Prinzip von Ursache und Wirkung. Im Fall der die ratio 
gewaltsam  überrumpelnden Affekte von Pyramus und Thisbe addiert sich zu ihrer eigenen 
körperlichen Naturgewalt die Wirkung einer nicht beherrschbaren, zerstörerischen 
Naturgewalt, die im Toben des Gewitters anschaulich wird. Ein ratiogelenktes Urteil sichert 
Schutz und Selbsterhaltung auf der menschlichen Handlungsebene. Unvernunft liegt bereits 
der Entscheidung von Pyramus und Thisbe zugrunde, sich nachts in einem Bereich, der 
sich außerhalb der menschlichen Gemeinschaft befindet, zu treffen. Die Orientierung der 
menschlichen Handlungen an der ratiogestalteten Natur führt den Menschen zum 
glücklichen Leben. Dieser Leitgedanke senecanischer Moralphilosophie weist wiederum 
deutlich auf die Präsenz der Vernunft, ratio, im stoischen Kosmos oder in der Natur hin.175  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
„VERTEILUNG DES MANNA“  
 
 
Vor dem Hintergrund der stoischen Lehre der „oikeiosis“ soll nachfolgend das bereits 
angekündigte Werk Poussins interpretiert werden. Es handelt sich hierbei um das Bild des 
Mannawunders. Das zweite Buch Moses berichtet über die Rettung des Volkes Israel aus 
der Hand der Ägypter.176 In Poussins Gemälde „Verteilung des Manna“  (Abb. 10)177 sind  
verschiedene Menschengruppen abgebildet. Wie aus dem nachfolgenden Zitat Poussins 
hervorgeht, sind sie unterschiedlichen Alters und Temperaments, und sie unterscheiden 
sich außerdem auch bezüglich ihrer Aktionen. Vorne links im Bild sticht plastisch und klar 
durch Kontur und Farbgebung eine Figurengruppe hervor. Auf diese richtet links außen im 
Bild eine männliche Gestalt ihre Aufmerksamkeit. Diese männliche Figur nimmt die 
Funktion einer Mittlerfigur zwischen Betrachter und Figurengruppe ein. Die Figurengruppe 
setzt sich aus zwei weiblichen Figuren und einem Kleinkind zusammen. Letzteres 
repräsentiert das Kindheitsalter. Die zwei weiblichen Figuren vertreten das mittlere Alter und 
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das Greisenalter. Spektakulär allerdings erscheint das Phänomen,  dass die das mittlere 
Alter repräsentierende weibliche Person einer schwachen Greisin die Brust reicht. Vor allem 
deswegen, weil kein Vorbild existiert. Max Imdahl ist der Auffassung, dass diese 
Figurengruppe nach dem Vorbild der "Caritas Romana" gestaltet worden und die gesamte 
Komposition auf sie zugeschnitten sei. Darüber hinaus verweist Imdahl auf die zeitliche 
Struktur innerhalb des Bildes, die er aus dem Arrangement der Gruppen erschloss.178  Das 
von Schlink eher als änigmatisches denn als typologisches Bild bezeichnete Werk Poussins 
verliert durch nachfolgende Erklärungen einen Teil seiner Rätselhaftigkeit: Zwar kenne die 
Ikonographie, so Schlink, entweder die Kinder stillende Mutter als "Caritas Christiana" und 
damit als Allegorie der Ekklesia oder die Vater oder Mutter stillende Tochter als "Caritas 
Romana", als Allegorie der Elternliebe, doch Poussins Mannabild verknüpfe beide.179 Die 
Reflexionsfigur diene dazu, dieses "widernatürliche" Verhalten der Frau dem Betrachter zu 
vermitteln.180   
 
Poussin geht in zwei Briefen auf sein Bild des Mannawunders ein. In einem von beiden 
bezieht er sich vorwiegend auf die in diesem Bild dargestellten Temperamente. Es soll nun 
gezeigt werden, dass die von Poussin im zweiten der beiden Briefe verwendeten, auf das 
Verhalten der Personen bezogenen Begriffe ihrem stoisch - ethischen Charakter nach 
identisch sind mit Begriffen, die Lipsius in seiner Schrift "De constantia" verwendet. Lipsius 
stellt „pietas“  oder Frömmigkeit als Ehre und Dienst gegen Gott und Eltern vor, „caritas“ 
hingegen als Liebe zum Vaterland.181 Lipsius definiert die „misericordia“ als gemäßigten 
Affekt; es ist die  natürliche Neigung des Gemütes, leidenden Menschen tatkräftige Hilfe zu 
leisten: Die „miseratio“ hingegen wird im Sinne des nutzlosen Klagens getadelt.181a 
Der Begriff der Tröstung ( „consolatio“ ) fließt mit dem der „misericordia“ zusammen. Von 
dieser Art der Tröstung spricht auch Seneca. Er schrieb bekanntermaßen sogar 
Trostschriften.182 Lipsius belehrt in folgender Weise den Leser, während er den 
Barmherzigen durch dessen aktive, tatkräftige Hilfestellung kennzeichnet: "Er wird des 
Menschen unglück mit menschlichen / aber doch rechtschaffenen Augen ansehen: er wird 
ihm mit zugethanem wolgewogenem / und nicht mit trawrigem oder verzagtem Gesichte 
zusprechen. Er wird ihn Manlich trösten/ ihm mehr gutwilligkeit mit Werken/ als mit worten 
erzeigen/ und ihm/ als dem dürfftigen unnd gefallenen/ lieber die Hand reichen [...]."183  
Poussin spricht im nachfolgend zitierten Brieftext von den Dargestellten, die andere trösten; 
er verwendet das Wort "trösten", das, wie zu lesen ist, der "consolatio" entspricht. Im 
sogenannten Mannawunder werden die Menschen in Verhaltensweisen, Handlungen, 
gezeigt, die das Volk der Israeliten charakterisieren:"[...] touchans les mouuements des 
figures que je vous prometois de faire, et que tout ensemble vous considériés le tableau, je 
crois que facillement vous recognoistrés quelles sont celles qui languisent, qui admire, 
celles qui ont pitié, qui font action de charité, de grande nécessité, de désir de se repestre 
de cõsolation, et autres, car les sept premières figures à main gauche vous diront tout ce 
qui est icy escrit et tout le reste est de la mesme estoffe: lisés l'istoire et le tableau, afin de 
cognoistre si chasque chose est apropriée au subiect."184   
Seneca verwendet den Begriff der „consolatio“ für seine Trostschriften, mit denen er den 
ihm nahestehenden Personen Trost zuspricht. In der Schrift "De ira" verwendet Seneca den 
Begriff des Mitleids, "misericordia". Er will dort zeigen, dass "misericordia" den grausamsten 
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aller Affekte, Zorn, bannen kann.185 Seneca vermittelt in einem seiner Briefe in knapper 
Form seine "Regel der Menschenpflicht", die dem menschlichen Naturrecht, ius naturae, 
zugrundeliegt: 
"omne hoc quod uides, quo diuina atque humana conclusa sunt, unum est: membra sumus 
corporis magni. Natura nos cognatos edidit cum ex isdem et in eadem gigneret. Haec nobis 
amorem indidit mutuum et sociabiles fecit. Illa aequum iustumque composuit, ex illius 
constitutione miserius est nocere quam laedi: ex illius imperio paratae sint iuuandis manus. 
Ille uersus et in pectore et in ore sit: Homo sum, humani nihil a me alienum puto."186   
Senecas Auffassung will sagen, dass Nächstenliebe, sei es, dass sie als Mitleid, 
Barmherzigkeit oder Tröstung „consolatio“ bezeichnet wird, eine Naturanlage ist. 
Empfindungen mit den Mitmenschen werden aufgrund gleichartiger Beschaffenheit 
ermöglicht.  
Auf dem „ius naturae“ basieren die humanen Verhaltensmuster, die Seneca und auch 
Lipsius in den Zitaten angeben. Die Begriffe Senecas, Lipsius' und Poussins, „misericordia“, 
„Barmherzigkeit“, „consolatio“, „pitié“  oder „charité“, ermöglichen eine gedankliche 
Synthese mit dem christlichen Begriff der Nächstenliebe. Lipsius bestimmte mit seiner 
Entstehungstheorie des Staates in seiner Schrift "De constantia", dass in die staatliche 
Gemeinschaft und in entsprechende innerpolitische Ordnungen die Religion eingebunden 
werde.187 In das christliche Dogma war bereits die Lehre der antiken Stoa eingegangen, 
weswegen es Lipsius möglich war, seine Auffassung von Funktion und Stellenwert des 
Christentums in der politischen Gemeinschaft mit bereits verankerten stoischen 
Denkinhalten zu verknüpfen.188 
Mit der alten Oikeiosislehre und der neostoischen Auffassung des Lipsius und dem 
christlichen Dogma lassen sich Sittlichkeit, Menschlichkeit und christliche Nächstenliebe in 
Einklang bringen. Das Mannabild Poussins, das Ende der 30 er Jahre fertiggestellt war, 
veranschaulicht ganz besonders in der früheren Phase der Verbreitung des Neostoizismus 
die aktuelle, in der "De constantia" geschilderte, philosophisch gefärbte Definition des 
Begriffs der „Barmherzigkeit“, „misericordia“, „pitié“ und auch die "action de charité". Die 
junge Frau links im Bild, welche der alten, vor Hunger schwachen Frau die Brust reicht, 
verhält sich also nicht "widernatürlich", wie es Schlink bezeichnet, sondern das Verhalten 
entspricht dem stoischen Begriff der „misericordia“, der Barmherzigkeit. Diese gilt zugleich 
auch als allererste christliche Tugend der Nächstenliebe, der über die Lehre des Lipsius 
eine Synthese eingeht.   
Poussins Gemälde "Tanz um das Goldene Kalb" thematisiert den oben zitierten Begriff des 
Lipsius, der „Pietas“ oder Ehrerbietung. Üblicherweise bezeichnet dieser Begriff die  Liebe 
zu Gott oder zu den Eltern. In diesem Bild wird jedoch die Ehrerbietung in einem falschen, 
verblendeten Sinn geleistet; anstelle Gottes wird ein Götzenbild, das Gold, angebetet.189  
Der Begriff „pitié“, kann mit dem Verhalten der Figurengruppe vorne links im Bild des 
Mannawunders in Verbindung gebracht werden, weil der alten gebrechlichen Frau eine 
Ehrerbietung entgegengebracht wird.190 
Außerdem ist an dieser Gruppe in spektakulärer Weise ein Motiv zu bemerken, das oben 
bereits in anderen Zusammenhängen angesprochen wurde. Es ist das Motiv von "Anfang, 
Mitte, Schluss", das auf die Lebensalter der drei Figuren verweist: Das Kind verkörpert dann 
also den Anfang des Lebens, die nächste Figur, als stillende und Kraft spendende, die 
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Lebensmitte und die am Boden liegende älteste Frau schließlich das Lebensende. Sie 
lagert bereits am Boden und so drückt ihre Körperhaltung wie auch die des Kindes 
Bedürftigkeit aus, was durchaus mit der Realität übereinstimmt. Kinder und alte Menschen 
sind am wenigsten autark; jenseits dieses Alters aber besteht die fruchtbarste Zeit. In dieser 
Zeitphase wird es möglich, neben der ausgebildeten Fähigkeit zur Fortpflanzung, die 
natürlichen Anlagen zu kultivieren und zu vollenden.191 Dieses Thema impliziert die Frage, 
was der Mensch sei und verweist zugleich auch auf die Antwort. Die Antwort wurde bereits 
oben schon angesprochen, und sie enthält die Vorstellung, dass der Mensch ein Wesen 
sei, das in die teleologische Ordnung der Natur eingegliedert ist. In der Figurengruppe in 
Poussins Mannabild erscheint in nuce vereint, was als für den Menschen wesenhaft 
bezeichnet werden kann. Aus stoischer Sicht liegt dieser Lebensentwicklung das gesamte 
Spektrum dessen, was dem Individuum zu werden möglich ist, und entsprechend seiner 
Gattung das, was als Voraussetzung zur Gemeinschaft und zur Staatenbildung gilt, 
zugrunde.  
Auf die Frage „Was ist der Mensch?“des pythischen Orakels bezieht sich Seneca in seiner 
“Trostschrift an Marcia“, und sie wurde bereits in Form eines Rätsels, welches die drei 
menschlichen Lebensalter umschreibt, von einer Sphinx an Oidipus gestellt: „Zweifuß ists 
auf der Erde und Vierfuß, mit einer einzigen Stimme, und Dreifuß. Es ändert den Wuchs 
alleine von allen Wesen auf Erden, im Luftraum droben und auch auf dem Meere. Wenn es 
jedoch auf die meisten Füße sich stützend einhergeht, ist seinen Gliedern die Schnelligkeit 
am meisten gemindert."192 Oidipus löst zwar das Rätsel, indem er in dem Gleichnis der vier, 
zwei und drei Beine die Lebensalter des Menschen erkennt, vermag aber den tieferen Sinn 
nicht zu durchschauen. Er betrachtet diese Fragestellung nicht als Paradigma und bezieht 
sie nicht auf sich, als auf eine einzelne Person: Was ist der Anfang, was ist die Mitte, was ist 
das Ende? Woher komme ich? Wo bin ich ? Wohin werde ich gehen? Auch die Erkenntnis 
des Menschlichen, des Menschengemäßen und - möglichen entspricht dem Delphischen 
Gebot der Selbsterkenntnis. So wird auch Alkibiades durch Sokrates mit der Frage 
konfrontiert: "ti d'estin ho anthropos ?", welche er nicht zu beantworten weiß.193  Im 
Zusammenhang mit der Dreiergruppe im Mannawunder Poussins könnte ebenfalls gefragt 
werden, ob Poussin diese Fragestellung herausfordern oder ob er sie dem Betrachter in 
anschaulicher Weise in Zusammenhang mit der gesamten Komposition vorstellen wollte. 
Die Antwort, die sich aus dem Bild erschließen lässt, müsste lauten, dass der Mensch ein 
bedürftiges und begrenztes Wesen ist.  
Besonders Seneca formuliert mit eindringlich drastischer Sprache diese  Art der Schwäche 
und Begrenztheit des Menschen:  
"Hoc indicat illa pythicis oraculis ascripta uox: NOSCE TE. Quid est homo? Quolibet quassu 
uas et quolibet fragile iactatu. Non tempestate magna ut dissiperis opus est; ubicumque 
arietaueris, solueris. Quid est homo? Imbecillum corpus et fragile, nudum, suapte natura 
inerme, alienae opis indigens, ad omnes fortunae contumelias proiectum; cum bene 
lacertos exercuit, cuiuslibet ferae pabulum, cuiuslibet uictima; ex infirmis fluidisque 
contextum et lineamentis exterioribus nitidum; frigoris, aestus, laboris impatiens, eo ipsu 
rursus situ et otio iturum in tabem [.…]."194  
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I  5:   Seelenleitung in der Philosophie Senecas und ihre Wirkung auf Poussins 
Kunst 
 
 
 
Im diesem Abschnitt sollen die in den Schriften Senecas  bemerkbaren Anleitungen zu 
sittlichen Verhaltensweisen in der Weise herausgehoben werden, dass ihre Beziehung zu 
einer Anzahl von Bildern Poussins deutlich wird. Seneca rechnet „praecepta“ oder 
„exempla“, Abbilder von großen Charakteren, und unterschiedliche Formen der 
Unterredung zur Methode der Seelenleitung: "Ait utilem futuram et descriptionem cuiusque 
uirtutis: hanc Posidonius ethologian uocat, quidam characterismon appellant, signa 
cuiusque uirtutis ac uitii et notas reddentem quibus inter se similia discriminentur. Haec res 
eadem uim habet quam praecipere; nam qui praecipit, dicit: "Illa facies si uoles temperans 
esse", qui describit, ait: "Temperans est qui illis abstinet. "Quaeris, quid intersit? Alter 
praecepta uirtutis dat, alter exemplar. Descriptiones has et, ut publicanorum utar uerbo, 
iconismos ex usu esse confiteor: proponamus laudanda, inuenietur imitator."195  
„Ethologie“ bzw. „Charakterismos“, beschreibt sittliche und unsittliche menschliche 
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Handlungen. „Praecepta“ und positive wie negative „exempla“ fungieren als Leitbilder, mit 
denen die Möglichkeit der Identifikation und des Nacheiferns, gegebenenfalls die bewusste 
Ablehnung intendiert ist. Seneca schreibt Abbildern protreptische und apotreptische 
Funktionen zu: "Proderit non tantum quales esse soleant boni uiri, dicere formamque eorum 
et lineamenta deducere, sed quales fuerint narrare et exponere, Catonis illud ultimum ac 
fortissimum uulnus per quod libertas emisit animam, Laeli sapientiam et cum suo Scipione 
concordiam, alterius Catonis domi forisque egregia facta [...]." 196   
Als ein Reflex der vorgeschlagenen Methode Senecas können bestimmte Kompositionen 
Poussins gelten, da er Menschen vorstellt, deren „virtus“ etwa in den 
Herkulesdarstellungen, in Catos Tod oder bei Diogenes zum Ausdruck gebracht wird. 
Poussin nun wählte, um die jeweiligen durch „virtus“ sich auszeichnenden Personen zu 
charakterisieren, unverkennbare, speziell die jeweilige Person kennzeichnende, individuelle 
tugendhafte Handlungen oder ein entsprechendes Verhalten. Entsprechend gibt er durch 
die Darstellung der Medea oder der Phaedra apotreptische „exempla“. 
Seneca demonstriert am Verhalten des Weisen, der in vielen Fällen die Funktion einer 
Richtschnur einnimmt, die Wichtigkeit der Freundschaft: Selbst der Weise, autark und 
gegen alle Widrigkeiten des Lebens gewappnet, bedarf der Freundschaft und eines 
Gefährten, denn nach Seneca stellt die Soziabilität ein menschliches Grundprinzip dar. 
Lucilius, an den die Epistulae gerichtet sind, ist in den Wissenschaften und in der 
Philosophie ausgebildet, benötigt aber, um falschen Lehrmeistern zuvorzukommen, auf 
dem selbstgewählten Weg zur „virtus“ Halt und Stütze. Seneca bietet Lucilius einen 
Freundschaftsdienst an, er heilt, ermahnt und belehrt.197 Freundschaft impliziert 
Mitverantwortung für den Freund im Bereich seines Lebens. Besonders Senecas Episteln 
sollen Halt und Stütze bieten, außerdem Unterweisung, Trost und Belehrung. Lucilius, an 
den ein Teil der Briefe gerichtet ist, besitzt bereits in hohem Maß die Voraussetzung zur 
Erlangung des „honestum“, denn er ist in den freien Künsten und in der Philosophie 
ausgebildet.  
  
 
"EIN NEGATIVES EXEMPLUM"    
   
  
Besonders die Tragödien Senecas zeigen extreme Verhaltensweisen krasse und  
abstoßende Handlungen ihrer Akteure. Seneca gestaltete zu negativen „exempla“. Medea, 
eine der Tragödien Senecas, bietet eine Fülle an Möglichkeiten, ihren Charakter negativ zu 
bewerten. Seneca überzeichnet ihr zorniges Wesen in einem Maß, dass der Zuschauer 
oder Leser Abscheu und Ekel statt Mitleid mit ihr empfindet. Seneca behandelt in seiner 
Schrift  „De ira“ ausführlich Zorn und seine Auswirkungen; er hält ihn für den verderblichsten 
Affekt und für das grausamste Übel.198 Zorn kann nicht begrenzt werden, darum hält 
Seneca es für besser, ihn nicht herrschen zu lassen.199    
Die Unmöglichkeit, ein vernunftgemäßes Urteil über ihre eigenen Handlungen zu bilden, 
wird offensichtlich zum „exemplum“, wenn „Medea“  von sich sagt: "Medea bin ich nun 
geworden", "Medea nunc sum."200 Der Weg zu einer Erkenntnis von sich bzw. zur 
Selbsterkenntnis als eines menschlichen Wesens, das nach stoischer Forderung "gemäß 
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der Natur" leben soll, bleibt einer tragischen Figur, wie Seneca sie beispielsweise mit seiner 
„Medea“ zeichnet, gänzlich verschlossen. Maurach sieht in „Medea“ "Menschliches und 
Übermenschliches" vereint, was dann letztlich in Anbetracht der Wahl des Weges, des 
Verfallenseins ihrer Leidenschaft, eine Selbsterkenntnis verunmögliche.201  
 
Nach der Lehre Senecas in seiner Schrift „De ira“ kann bereits ziemlich früh vorausgesagt 
werden, welchen Weg „Medea“ beschreiten wird. Ihr Verhalten ist nicht mehr an der Natur 
qua Vernunft orientiert und die Machtlosigkeit der Vernunft wird vorzüglich mit „Medeas“ 
eigenem kurzen Ausruf dokumentiert: "ira, qua ducis, sequor."202  Seneca liefert mit seinen 
Worten eine Erklärung für die Entwicklung des tragischen Geschehens: “Zweitens ist die 
Vernunft selber, der die Zügel übergeben werden, nur solange mächtig, wie sie sich entfernt 
hält von Leidenschaften; wenn sie sich gemischt mit ihnen und dabei beschmutzt hat, kann 
sie nicht im Zaume halten, die sie hätte entfernen können. Einmal in Leidenschaft geraten 
nämlich und in Erregung versetzt, dient die Seele dem, der sie anstößt. Mancher Dinge 
Beginn ist in unserer Macht weiter entwickelt, reißen sie uns mit ihrer Gewalt davon und 
lassen keine Rückkehr übrig.“ „[..] so bleibt der Seele, wenn sie in Zorn, Liebe und andere 
Leidenschaften sich gestürzt hat, keine Möglichkeit, zu unterdrücken den Ansturm; 
hinabreißen muss sie und in die Tiefe führen ihr eigenes Gewicht und der Schwächen 
Wesen, das in den Abgrund gleiten macht.“203  Nicht durch Vernunft ließ sie sich in ihrem 
Urteil leiten, vielmehr folgte sie dem einmal eingeschlagenen Weg der Aggression, dem 
Affekt des Zorns, wodurch sich ihr Verhalten verselbständigte und sie selber die "Geleitete" 
wurde. Die falsche Einschätzung ihrer selbst und der Umstände, von denen sich Medea in 
eine grausame Rolle drängen ließ und was sich sukzessive immer stärker herausbildet, ist 
als exemplarisch zu bewerten. Der Betrachter kann distanziert der Entwicklung folgen, denn 
Medeas Charakter lädt nicht dazu ein, sich mit ihrer Person zu identifizieren oder - wie die 
Tragödientheorie des Aristoteles fordern würde - mitzuleiden und mitzufürchten.204  
 
„Medeas“ charakterliche Disposition lässt sich aus ihrer Abstammung von einem 
Barbarenvolk, den Kolchern, herleiten.205  Wie Phaedra erscheint sie hierdurch zu ihrer 
seelisch - geistigen Haltung prädestiniert. Den Tragödien und den Briefen wie den übrigen 
Schriften ist der didaktische und exemplarische Inhalt gemeinsam.206  Seneca formte seine 
Tragödien in Abgrenzung von der klassischen Tragödie, sie zeigen sich eher beeinflusst 
durch den kaiserzeitlichen Stil hinsichtlich der unverhüllt grausigen Szenerien.207  Die 
Gefühlswirkung sollte über das Wort, aber auch durch visuell schockierende Szenen 
erzeugt werden.208  
 
Fuhrmann fasst den Stil der Senecatragödien und ihre Wirkung wie folgt zusammen: "Mit 
Seneca erreicht die Darstellung des Grausigen in der römischen Dichtung ihren ersten 
Höhepunkt. [...] Senecas Tragödien stellen die Leidenschaften und die Leidensfähigkeit des 
Menschen dar; das sinnlos zerstörerische Wüten der Leidenschaft soll abschrecken, das 
standhaft erduldete Leiden anspornen. [...] Die Verbrecher und ihre Taten sind ebenso 
exemplarisch wie die standhaft und unerschütterlich ihr Leid erduldenden Helden."209  
 
Darüber hinaus lässt sich am Beispiel der „Medea“ Senecas recht einleuchtend der 
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Gegensatz zur Euripideischen Tragödie und im besonderen zur Gestaltung der „Medea“ 
folgendes feststellen: „Medea“ wie auch „Hekuba“ sind derart gezeichnet, dass ihr kranker 
seelischer Zustand deutlich zutage tritt. Gemäß der in seinem Traktat "De clementia" 
beschriebenen insania der Seele, "[...] possumus insaniam uocare, nam uaria sunt genera 
eius, sed nullum certius, quam quod in caedis hominum et lancinatione peruenit."210   
Wie aus einer weiteren Beschreibung in der Schrift "De ira" hervorgeht, eignen dem Zorn 
viele Erscheinungsformen; wenn diesen wiederholt Raum gegeben wird, entwickelt sich 
eine grausame Seelenhaltung. Diesen Aspekt betont Seneca: „[..] sobald er durch häufige 
Übung und Sättigung zum Vergessen der Milde gekommen ist und jede menschliche 
Beziehung  verstoßen hat aus der Seele, geht er zuletzt in Grausamkeit über.“211 Die Amme 
verweist auf das wiederholt grausame Verhalten Medeas. Medea erkennt sich als eine 
Medea, zu der sie "geworden" ist. Sie erkennt sich nicht mehr als eine Frau und Mutter, als 
einen Menschen, der zuvor seinen Bruder um eigener Vorteile und um des Fremden, um 
Jasons, willen leichtfertig tötete. Medeas Handlungen und ihre Aussagen lassen ihren 
seelischen Zustand erkennen. Er entspricht Senecas Beschreibung der Wirkungsweise des 
Zorns. Zorn zerstört die Seele wie ein Unwetter: „illa est ira quae rationem transsilit, quae 
secum rapit.“212    
Zorn, der Medeas Seelenteil „animus“ korrespondiert,  machte sie „insana“, machte sie 
krank. Er hat den wichtigsten Teil ihrer Seele, ihre Vernunft, besiegt.213  
 
Medeas Verhalten erweist sich, besonders vor dem Hintergrund der Oikeiosis-Lehre, als 
"verkehrt". Sie verlässt und zerstört alles, was ihr von Natur aus vertraut und erhaltenswert 
sein müsste. Sie verriet den Vater, verließ das Elternhaus um Jason in die Fremde zu 
folgen. Den eigenen Bruder ermordete sie kaltblütig, um egoistischen Zwecken zu folgen. 
Das Töten der Kinder folgt letztlich auf den einmal gefassten hass- und zornerfüllten 
Entschluss, Jason so tief wie möglich zu verletzen. Für den Außenstehenden stellt es sich 
als eine Steigerung dessen dar, zu was Medea in früherer Zeit bereits fähig war. Ihr 
Verhalten lässt keinerlei Zweifel, keine Kritik, keinerlei Ansatz zu einem ratio-gesteuerten 
Urteil erkennen. Statt dessen steuert „furor“ im Sinne wilder, unkontrollierter Bewegungen 
der Seele ihre Handlungen. Ihre grässlichen menschlichen Verfehlungen entbehren jeder 
ratio, jeder Vernunft.  
Poussin müssen die Tragödien Senecas Vorbild für seine Entwürfe der Medea, Phaedra 
und des Hippolyt gedient haben. Medea (Windsor 11893; Abb. 15)214  wird beim Akt des 
Tötens dessen gezeigt, was ihr als das Liebste, Vertrauteste und Schutzbedürftigste galt 
und gemäß der Oikeiosislehre gelten musste. Diese Szene ist ohne Zweifel der stärkste 
Ausdruck für die in der Tragödie zu verfolgende Entwicklung ihres zornigen, grausamen 
Wesens, wozu sie durch die genetische Vorgabe prädestiniert ist. 
Die grausame Tötungsszene tritt bei Euripides gar nicht in Erscheinung, bei Seneca und 
Poussin jedoch spielt sie sich klar erkennbar auf dem Dach ab. Poussin lässt den 
Betrachter gewissermaßen an der Szene teilhaben. Die Statue der Athene im Hintergrund 
verdeckt ihr Gesicht. Es scheint, als ob Poussin den Ausdruck größter, die Einbildungskraft 
übersteigender Betroffenheit hier durch das Verdecken des Gesichtes wiedergeben wollte. 
Zugleich scheint das verhüllte Gesicht der Athene zu symbolisieren, dass die Vernunft in 
diesem grausigen Geschehen ausgeschaltet ist. Die zwei rechts zu sehenden Personen, 
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Jason und eine weibliche Person, sind deutlich durch den Ausdruck des Grauens 
gekennzeichnet, was sich durch die fliegenden Gewänder, die erschreckt erhobenen Hände 
und die Gesichter kundtut. Medea, die Seneca sagen lässt, dass sie durch ihre Taten zur 
Medea geworden sei, fühlt sich eins mit ihrem Wesen, mit dem bereits früher ausgeführten 
grausamen Mord und ihren schändlichen, zerstörerischen Taten.215 „Animus“, wie Medea 
einen Teil ihrer Seele nennt, zwingt sie, die zornige Potenz ihres Wesens auszuleben, nur 
tot bleiben ihr die Kinder. Würden sie weiter leben, gehörten sie Jason. Für kurze Zeit 
zwischen Zorn, Hass und Mutterliebe hin- und hergerissen, tötet sie schließlich eines der 
Kinder, dann stachelt sie ihren Mut weiterhin an, das zweite Kind zu töten.216  Jason, der sie 
von dem zweiten Mord abzuhalten sucht, will selber sühnen und an der Stelle des Kindes 
sterben.217 Poussins Szene in der Zeichnung reflektiert  mit der Gebärde Jasons und mit 
seinem über die Brüstung weit vorgebeugten Oberkörper und den ausgestreckten Händen 
ziemlich genau dasselbe, was Seneca in der Tragödie mitteilen will. Vergeblich versucht 
Jason, Medea zurückzuhalten. Doch Hass, Verletzung, zuletzt Lust am Töten und die 
Absicht, Jason da zu treffen, wo er am verwundbarsten ist, treiben sie weiter an.218 
Verletzung und Schmerz fordern ihren Tribut, sie genießt schließlich ihr Verbrechen, was an 
der zielstrebigen, in der Tat zupackenden Körperbewegung „Medeas“ in der Zeichnung 
Poussins bemerkbar wird. Sie hat ihre Liebe getötet, ihrem Schmerz Genüge geleistet. 
Körperbewegung und Mimik Medeas gestaltete Poussin in der Weise, dass sie verraten, 
wie sehr Kälte und Grausamkeit die letzten Handlungen Medeas begleiten.  
 
 
 
 
 
 
 
„HIPPOLYTUS“  
 
 
Übermächtiger Zorn und Hass speziell bei Medea als Folge einer zerstörten Liebe waren 
die ausschlaggebenden, vorantreibenden Mächte. Zu Tod und Verderben führten sie auch 
bei Hippolytus. Seinen grauenhaften Tod bildet  Poussins Skizze ab. (Pierpont; Morgan 
Library; Abb. 16).219 Nachdem in Senecas Tragödie „Phaedra“ Hippolytus ihre Liebe 
gestanden hat, flieht er unter Zornesausbrüchen und Beschimpfungen, in denen sich sein 
Hass gegen das weibliche Geschlecht massiv äußert, mit dem Pferdegespann: Das 
Begehren und die Liebe „Phaedras“ empfindet er als Beschmutzung. Hippolytus, der Sohn 
einer Amazone, lebt seine genetische Anlage konsequent ohne Interesse am weiblichen 
Geschlecht aus. Das weibliche Geschlecht bedeutet für ihn die Ursache aller Übel und 
Verbrechen.220  Dies ist eine  verhärtete, hasserfüllte Seelenhaltung, aufgrund deren er 
durch Phaedras Geständnis ihrer leidenschaftlichen Liebe zu ihm in eine wilde, alle 
natürlichen Seelenbewegungen übersteigende Wut ausbricht. Die wilde Flucht mit dem 
Pferdegespann und Hippolytus’ Seelenzustand erfahren eine Parallele, einen Reflex, in 
einem erschreckenden Aufruhr des Meeres. Ein ungeheurer Stier, der unter 
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angsteinflößenden Bewegungen des Meeres aus dem Wasser hervorkommt, rennt gegen 
das Gespann.221 Hippolytus stürzt aus dem Wagen: "Kopfüber aufs Angesicht geschleudert 
verstrickte er fallend den Leib [...] Weitherum befleckt er die Fluren mit Blut, und sein 
zerschmettertes Haupt prallt zurück an den Felsen; Gestrüppe reißen seine Haare weg, 
hartes Gestein verwüstet das schöne Antlitz [...]."222     
 
Poussin muss diesem Teil der Schilderung Senecas gefolgt sein. Er wählte in der 
Darstellung den Moment höchster Bedrängung, wie Seneca sagt. Die endgültige von dem 
gewaltigen Stier mit vernichtender Absicht gewollte Kollision verursacht die panische Flucht 
der Pferde. Wie Seneca schreibt, fliehen sie mit ihrem Gespann, was in Poussins 
Zeichnung deutlich zu erkennen ist; dabei wird Hippolytus aus dem Wagen geschleudert.223 
Sein ungezügelter, menschenunwürdiger, gegen alle Vernunft gerichteter Zorn und sein 
Hass trieben ihn zur Flucht, auf der er ebenso menschenunwürdig starb. 
Seneca lässt über die Folgen der pervertierten „ratio“ hinaus „fortuna“ als blind handelnd 
erscheinen, sie verfährt nicht nach Maßgabe der Gerechtigkeit oder gemäß der „ratio“.224 In 
Analogie hierzu werden alle „natura“ und „ratio“ übersteigende Wellen des Meeres bis zum 
Himmel hinaufgetrieben und in ebensolcher Weise rennt ein alle Natur übersteigender Stier 
gegen das Gefährt mit einer vernichtenden Kraft an. Dieses stellt im Vergleich zur „natura“  
qua „ratio“, die durch eine gesetzmäßige Ordnung bestimmt sein soll, wiederum eine 
Analogie zum unmäßigen, unmenschlichen Zorn des Theseus und des Hippolytus in seinen 
eruptiven Verläufen dar.225 Poussins Darstellung vermittelt eine Ahnung von dem grausigen 
Ablauf der Tragödie.    
 
Bisher ließ sich durch die angeführten Beispiele zeigen, dass Seneca mit gewaltiger 
Sprache anschaulich und krass die verderblichen Auswirkungen unsittlichen, da gegen die 
„ratio“ gerichteten, Verhaltens in seinen Tragödien vor Augen führt. Entsprechende Szenen 
wählte Poussin, um ebenfalls das Charakteristische eines Menschen oder Auswirkungen 
bestimmten, verfehlten, also gegen die ratio gerichteten, Verhaltens anschaulich 
vorzuführen. 
 
Seneca lässt in seinen Tragödien Menschen auftreten, deren seelische Kräfte oder Mächte 
als Gegenspieler bzw. als zerstörerische, den Menschen in den Abgrund treibende 
Gewalten, Naturgewalten, verstanden werden müssen. Die Vernunft wird korrumpiert durch 
die dynamische Kraft der Affekte, die, wenn man die Akteure der in diesem Kapitel 
behandelten Tragödien beobachtet, in gewisser Weise entarten. Sie entwickeln sich zu 
einer zerstörerischen Macht, der die Vernunft nicht gewachsen ist. Mit anderen Worten, das 
im Exkurs zur oikeisis behandelte Streben nach Selbsterhaltung und Förderung seiner 
selbst und das seiner Mitmenschen artet unter dem Einfluss dieser Verkehrung der 
Vernunft ebenfalls in eine destruktive Gegenbewegung aus. 
Im Fortgang einer Tragödie werden menschliche Handlungseinheiten zur Anschauung 
gebracht, dabei wird das menschliche Wesen, das ja letztlich für die Stoa durch Physik  
(Bewegungen des Seelenpneumas), Ethik und Dialektik als Logik bestimmt wird, quasi 
unter naturgesetzlichen Gesichtspunkten beobachtet und  bewertet. So erklärt sich leicht, 
dass gerade in der Zeit des 16. und 17. Jahrhunderts die tragischen Figuren in den 
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Tragödien Senecas zum Sinnbild für den tragischen Menschen werden. An ihnen sind 
sozusagen für den Leser oder den Zuschauer die Schwächen ihrer Charaktere abzulesen. 
Parallel zu dieser Zeit und der Blüte der Tragödien vollzieht sich ein Wandel in der 
psychologischen Theorie, indem die eher metaphysische Betrachtungsweise durch eine 
empirische, phänomenologische ersetzt wird.226  
Senecas seelenleitende Funktion,  die Ilsetraud Hadot umfassend in ihrer Arbeit „Seneca 
und die griechisch - römische Tradition der Seelenleitung“ beschrieben hat, geht also in die 
Senecatragödie ein, und sie fokussiert die philosophische Lehre.227  
 
Senecas Briefe an Lucilius stellen nach Hadot eine Anknüpfung an die griechische Antike 
dar.228 Es handelt sich jeweils um einen Freundschaftsdienst, der einem anderen Freund 
oder Schüler entgegengebracht wurde. Zur Heilung einer kranken Seele bzw. zur 
Unterweisung einer noch unwissenden Seele waren  Selbsterkenntnis, ein guter Wille und 
ein Seelenleiter (ein Philosoph) vorausgesetzt. Der Sentenzenreichtum seiner Briefe 
verweist auf die Funktion und Intention zu belehren und unterrichten und den Schüler in 
freundschaftlicher Gesinnung zu unterstützen. Dies wird beispielsweise im 71. Brief 
besonders deutlich. Knappe, eindringliche Hinweise auf Situationen, denen ein unerfahrener 
Mensch nicht gewachsen sein kann, beweisen, dass Seneca hier wie gleich am Anfang 
seiner Episteln mit Alltagsproblemen beste Beispiele hervorbringt. 
Die Methode der Seelenleitung ist in der antiken Literatur verbreitet, und sie erhält in der 
Moralphilosophie Senecas eine deutliche Prädominanz.229       
 
 
 
 
 
 
 
EIN POSITIVES EXEMPLUM  
 
 
«HERCULES» 
 
 
Ein traditionelles Leitbild für Weisheit, Stärke und Geduld sah die ältere Stoa in Odysseus 
und Herakles. Die Odyssee beschreibt seinen Weg der Läuterung. Auch für Seneca bleiben 
Odysseus und Herkules Vorbilder, an denen der Weg zur „virtus“ vor Augen geführt werden 
kann. Es gelang ihnen durch Beständigkeit und standhafte Haltung allen Belastungsproben, 
Versuchungen und Widrigkeiten, die im menschlichen Leben auftreten, zu widerstehen. An 
Herakles und Odysseus hebt Seneca Tugendhaftigkeit, Tapferkeit, Gerechtigkeit und 
Selbstlosigkeit hervor:"Cato aber hätten zu einem unzweifelhafteren Vorbild eines weisen 
Menschen uns die unsterblichen Götter bestimmt als Odysseus und Herakles vergangenen 
Jahrhunderten. Diese nämlich haben wir Stoiker zu Weisen erklärt, da sie nicht zu 
bezwingen durch Belastungsproben, Verächter des Genusses und Sieger über alle 
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Schrecknisse."230 
Der Körper des Herakles wird in den Bilddarstellungen und Skulpturen in einer ihn speziell 
bezeichnenden Weise dargestellt. Die aus der hellenistischen Zeit stammende 
Muskelbearbeitung der Heroen, beispielsweise der auf den Friesen der Gigantomachien in 
Pergamon, zeigen durchaus die Kraft, Chaos und Verderben überwinden zu können. In 
verfeinerter Form macht sich die Muskelbearbeitung in der Skulptur des Laokoon oder des 
Herakles, welche ein Gespür für psycho-physische Zusammenhänge andeutet, bemerkbar. 
Die in der Muskulatur angestaute beharrliche Kraft, deren Quelle die Psyche sein muss, 
verleiht den Dargestellten die erforderliche Stärke, Chaos und Verderben überwinden zu 
können. Seneca lässt Männer, die in ähnlicher Weise Schicksalen getrotzt und beharrlich 
den Weg der Tugend oder der „virtus“ gingen, zum Symbol der stoischen Weltanschauung 
werden, und er glaubt, dass ihre Abbilder zu Vorbildern werden.231 
 
Poussins Gemälde "Herkules zwischen Tugend und Laster" (Stourhead, Wiltshire; Abb. 17) 
zeigt Herkules, der wie von Seneca beschrieben einer der großen durch „virtus“ 
gekennzeichneten uneigennützig handelnde der vorbildlichen Männer ist. Ihn stellt Poussin 
in einem Gemälde zwischen Tugend und Laster dar. Zu sehen ist eine Vierergruppe auf 
steinigem Boden vor einem Felsmassiv: Herkules steht vor dem Felsen in der Mitte 
zwischen der links im Bild platzierten Tugend und der rechts im Bild platzierten weiblichen 
Figur des Lasters. Links neben Herkules und rechts neben der Figur des Lasters steht ein 
kleiner Putto, der Herkules einen Rosenzweig hinhält.232 Die rechte weibliche Figur weist mit 
ihrem linken Zeigefinger auf einen weichen mit Blumen bewachsenen Weg, der nach unten 
führt und deswegen einfach zu begehen ist . Die linke Figur, die der Tugend, deutet mit 
ihrem linken Zeigefinger nach oben auf einen steilen Felsen, auf dem ein zartes 
Ölbäumchen wächst. Herkules stützt seinen linken Arm auf seine Keule und den rechten 
Arm, der auch ein dem Löwenfell gleichendes Tuch trägt, auf die rechte Hüfte. 
 
Herkules wird in dem Moment geschildert, in dem er auf die weibliche Figur der „virtus“ 
sieht, die ihm über den steinigen Weg, der zum Felsen aufwärts führt, etwas zu erzählen 
scheint. Die weibliche Allegorie der „virtus“ weist Herkules den Weg, den zu begehen 
Seneca in seiner Tragödie "Hercules furens" Megara als nicht leicht bezeichnen lässt: 
"Virtutis est domare quae cuncti pavent. [...] Non est ad astra mollis e terris via."233 Für 
Herkules ist der steinige, steile Weg nach oben bestimmt. Seine potentielle Kraft, die sich in 
der angespannten Muskulatur äußert, verweist darauf, dass er befähigt ist, dem von der 
„virtus“ gewiesenen Weg zu folgen.  
Herkules ist mit einem Eichenkranz bekränzt. Das Eichenlaub könnte eine Anspielung auf 
die „corona civica“ sein, die im antiken Rom demjenigen verliehen wurde, der Menschen 
das Leben gerettet hatte. Augustus erhielt die „corona civica“, da er sich als Retter des 
Staates verdient gemacht hatte.234  
 
Herkules hat ebenso seine unüberwindbare Kraft und Stärke eingesetzt, um Menschen zu 
retten. In seiner Schrift "De beneficiis" hebt Seneca an Herkules sein uneigennütziges, 
durch seinen Gerechtigkeitssinn geleitetes Bestreben, Menschen zu befreien und zu retten 
hervor: "Hercules nihil sibi uicit; orbem terrarum transiuit non concupiscendo, sed iudicando, 
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quid uinceret, malorum hostis bonorum uindex, terrarum marisque pacator; at hic a pueritia 
latro gentiumque uastator, tam hostium pernicies quam amicorum, qui summum bonum 
duceret terrori esse cunctis mortalibus, oblitus non ferocissima tantum, sed ignauissima 
quoqueanimalia timeri ob malum uirus."235  
Des Weiteren sieht Seneca in seiner Schrift "De clementia" in diesem Bürgerkranz die 
höchste Auszeichnung für einen Herrscher.236 
In der Sinnbildkunstsammlung des 17. Jahrhunderts symbolisiert Eichenlaub „virtus“ und 
„constantia“. Zu Herkules passt folgende Sentenz besonders:"Ubi enim sapientia, ubi virtus 
est, ibi constantia, ibi fortitudo."237  
 
Herkules handelt weise, da er „virtus“ besitzt, er besitzt „constantia“, da seine Tapferkeit ihn 
in gleicher zuverlässiger Weise alle, auch die schwierigsten wie die gefahrvollsten Taten 
uneigennützig bestehen lässt. Als ein weiteres Symbol für virtus steht der Ölbaum, der 
hinter Herkules links platziert ist. Die Zusammenstellung der das Bildthema ergänzenden 
Elemente bezeugt, dass Poussin sie alle dem Thema gemäß ausgewählt hat und dass kein 
Gegenstand zufällig in eine Komposition aufgenommen wurde. Letzteres wird sich im 
Verlauf der Arbeit an allen behandelten Werken Poussins verdeutlichen lassen, vor allem 
am Louvrebild, da er dort ebenfalls alle Metaphern und Symbole einer einheitlichen 
Vorstellung unterordnete.  
Wie eine Vielzahl von Poussins238 Darstellungen des Herkules erkennen lässt, muss er für 
Poussin eine herausragende Position eingenommen haben. Poussin präsentiert ihn als 
einen in den Wissenschaften Unterwiesenen oder als einen Befreier der Welt von 
bedrohlichen Elementen. Er zeichnet sich dadurch aus, dass er „virtus“ besitzt und 
übermenschliche Leistungen vollbringt. Seine konstante Bereitschaft, alle ihm auferlegten 
Aufgaben zu bewältigen, entspricht dem stoischen Ideal. Seneca verweist auf die 
Ähnlichkeit der "ratio" und der "virtus" als den inneren Wert der Männer, der sie miteinander 
verbindet und durch den sie sich gleichen: "Omnes virtutes rationes sunt: rationes sunt si 
rectae sunt et rares sunt. Qualis ratio est, tales et actiones sunt: ergo omnes pares sunt: 
nam cum similes rationi sint, similes et inter se sunt. Pares autem actiones inter se esse 
dico, qua honestae rectaeque sunt: ceterum magna habebunt discrimina uariante materia, 
quae modo latior est modo angustior, modo inlustris modo ignobilis, modo ad multos 
pertinens: modo ad paucos. Tamquam uiri boni omnes pares sunt, qua boni sunt; sed 
habent differentias aetatis  [...] habent corporis [...] habent fortunae [...] Sed per illud, quo 
boni sunt, pares sunt."239  
Werden die bisher vorgestellten Werke mit moralischen Themen, die Poussin auswählte, 
betrachtet, so lässt sich zu Senecas Empfehlung eine Parallele finden: Die von Poussin 
getroffene Auswahl bestimmter darstellungswürdiger, sich durch „virtus“ auszeichnender 
Menschen sowie die Art, wie er sie und die negativen „exempla“ dargestellt hat, weisen auf 
Senecas Philosophie hin.   
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Die Komposition des Louvreselbstbildnisses verlangt eine Interpretation, die an zentrale 
Themen der in Teil I  behandelten Moralphilosophie Senecas anknüpft und mit dem 
nachfolgenden Kapitel  II-ii, in vielfältiger Beziehung mit der Kunstauffassung Poussins 
steht. Poussin stellt im Louvreselbstbildnis eine Synthese her aus Moralitätsanspruch und 
perfekter Malerei, die Wissenschaftlichkeitsansprüchen genügt. Die zum Zentrum der 
stoischen Philosophie zählenden Begriffe „Vergänglichkeit“ und „Tod“ lassen sich mit 
beiden Selbstbildnissen verbinden, da sie als Auslöser für die Intention zu bewerten sind, 
der zerstörerischen Macht der Zeit entgegenzuwirken. 
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II  i  1:   Poussin und die erste Generation der französischen Klassik  
 
 
 
 
 
Der erste Teil dieser Arbeit ließ nicht nur erkennen, dass die Äußerungen Poussins in 
seinen Briefen solide Kenntnisse der stoischen Philosophie verraten, sondern auch deutlich 
werden, dass gerade Poussin wichtige stoische Lehrstücke mit den Themen seiner 
Bilddarstellungen verwebt.  
In Kapitel II. ii, "René Descartes - Gérard Desargues - Abraham Bosse - Nicolas Poussin 
und das 17. Jahrhundert" soll unter anderem erörtert werden, auf welche Weise die auf 
dem geistigen Austausch mit Descartes basierenden Lehrbücher Bosses und Desargues' 
die Kunstauffassung Poussins beeinflusst haben. Auf dem Sektor der wissenschaftlichen 
Kenntnisse, für den sich ein Maler wie Poussin interessieren musste, taten sich die  
"Leidenschaften der Seele" Descartes' ebenso hervor wie der aus der Lehre Descartes' 
hervorgehende Wissenschaftlichkeitsanspruch. In Bezug auf eine wissenschaftlich exakte 
Wiedergabe der darzustellenden Gegenstände in den Gemälden Poussins spielt die auf der 
Geometrie Descartes' beruhende Perspektivelehre Desargues', die Abraham Bosse edierte, 
eine zentrale Rolle. Textstellen und Briefzitate stellen ein beredtes und sehr glaubwürdiges 
Zeugnis für das Faktum dar, dass Poussin die neue Perspektivelehre der Franzosen 
aufgegriffen und sie vollendet beherrscht hat. Quintilians Rhetoriklehre korrespondieren 
Begriffe, die Poussin in seiner Definition der Malerei, die in Kapitel II. ii 3 zitiert wird, als 
Ordnungsbegriffe einsetzt. Mit der Selbstdarstellung in den beiden vorzustellenden 
Gemälden kann wiederum ein Bezug zu Quintilian hergestellt werden.  
Wie das auf der nachfolgenden Seite wiedergegebene Zitat zu erkennen gibt, verbindet 
Poussin mit der Darstellung einer Person vor allem die Wiedergabe des Charakters. Die 
Untersuchung der Selbstdarstellung Poussins muss diesen zuletzt genannten Aspekt 
berücksichtigen. Weitere der Lehre Quintilians entnommene rhetorische Lehrinhalte werden 
bezüglich des Ausdrucks in den Selbstbildnissen zwar in diesem Kapitel kurz zur Sprache  
kommen, doch vor allem in den noch folgenden Kapiteln aufgenommen. 
 
Das vorliegende Kapitel wird sich mit den zwei Selbstbildnissen von 1649 und 1650 
auseinandersetzen, wobei der Schwerpunkt der Untersuchung auf dem Louvreselbstbildnis 
liegen wird. Die problematische Frage nach der Gestaltungsweise der beiden 
Selbstbildnisse, die sich notwendigerweise stellt, soll ebenso behandelt und beantwortet 
werden wie weitere  Fragen, die beide Selbstporträts aufwerfen und die bisher in der 
Literatur nicht oder nur unbefriedigend beantwortet wurden. Das Thema der Arbeit 
beinhaltet eine Analyse beider Selbstbildnisse (Abb. 18 und 19), die darauf abzielt, die 
Bedeutung ihrer Elemente im Kontext des jeweiligen Gemäldes herauszustellen.1 Des 
Weiteren soll deutlich werden, welche Bedeutung die beiden Gemälde im Hinblick auf die 
philosophische Auffassung des Malers einnehmen. Aus diesem Grund werden 
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Detailuntersuchungen vorgenommen. Jedes dort fassbare Element soll in Bezug auf den 
Kontext des Bildes behandelt werden. Die intensive Beschäftigung mit seinem Oeuvre lässt 
erkennen, dass Poussin die verschiedenen Elemente in seinen Werken niemals intuitiv 
ausgewählt hat, sondern grundsätzlich stützen oder veranschaulichen sie die in den 
Gemälden verborgenen und mit umfassenden Kenntnissen bearbeiteten Themen. In dieser 
Hinsicht bilden beide Selbstbildnisse  keine Ausnahme. 
 
Die mathematisch begründete Perspektivelehre Desargues' wurde an der Academie Royale 
Ende der 40er Jahre in Paris durch Abraham Bosse, der als Perspektivelehrer dort 
angestellt war, und der die Bücher Desargues' wie auch eigene Lehrbücher edierte, 
vermittelt.2  Poussins oben schon angesprochene Definition der Malerei stellt eine 
Verbindung her zu einer mathematisch begründeten Auffassung, zur Rhetoriklehre 
Quintilians  und zur Moduslehre.  
Abraham Bosse schlägt vor, dass Maler sowohl intensive theoretische Kenntnisse durch 
Lehrbücher erwerben als auch eingehende Studien an der Natur vornehmen sollen, damit 
perfekte Bilder entstehen können. Naturphänomene sollen studiert, ausgewählt und durch 
Reflexion und Skizzen, die auf den Lehrbüchern basieren, vervollkommnet werden. 3 
Dass Poussin Naturstudien in diesem Sinn betrieb, bezeugt Sandrart, der Poussin 
persönlich kannte. Poussin wählte aus der Vielfalt der Natur Motive aus und pflegte Skizzen 
in ein Buch einzutragen, das er mit sich führte.4 
 
In der Literatur wird gewöhnlich die Frage nach der Herstellungsweise beider Bilder wenig 
diskutiert. Es scheint vorausgesetzt zu werden, dass Poussin bei ihrer Fertigstellung  einen 
Spiegel benutzt hat. Zuletzt wurde das erste Selbstbildnis als fixiertes Spiegelbild und das 
zweite Selbstbildnis gewissermaßen als dessen "imitatio" interpretiert.5  
David Carrier glaubt zwar, dass nicht alles durch den Spiegel gesehen scheint, doch er 
meint,  Poussin habe die Figur auf dem farbigen Bildabschnitt hinter sich sehen können, 
wenn er in den Spiegel gesehen habe; ja, er zeige sich sogar selbst, während er auf die 
"allegorical figure of Chantelou" blicke, wenn man den Malvorgang gewissermaßen 
aktualisiere. Zum einen werden die gekreuzten Hände, zum anderen die Blickrichtung oder 
der konzentrierte Blick im Louvrebild als Indiz für die Verwendung eines Spiegels 
betrachtet.6 
Die Frage, ob Poussin einen Spiegel verwendete oder nicht, wird irrelevant,  weil das von 
Blunt ins Englische übersetzte Zitat, das aus einem Dialog mit Félibien stammt, die Ansicht 
Poussins über eine Wiedergabe des Natureindrucks vorstellt: "A painter is not a great 
painter if he does no more than imitate what he sees, any more than a poet. Some are born 
with an instinct like that of animals which leads them to copy easily what they see. They only 
differ from the animals in that they know what they are doing and give some variety of it. But 
able artists must work with their minds, that is, they must think out in advance what they 
want to do, conceive Alexander in their imagination as a noble and courteous man, and 
then, by means of their colors, express his personality so that one will recognize from the 
features that it is Alexander and that he has the characteristics which are associated with 
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him."7 Mit den eigenen Worten Poussins sollte geklärt sein, warum Poussin den Spiegel 
nicht thematisiert, eben weil der Begriff der Kopie für Poussin in diesem Sinn keine 
Bedeutung hat. Ingo Herklotz,8 der Zweifel darüber äußert, ob Poussin beide Selbstbildnisse 
zu seinen Meisterwerken zählen würde, sieht in Poussin den Historienmaler. Die Gattung 
„Porträt“ zeichnete sich nach Herklotz im 17. Jahrhundert dadurch aus, dass „[...] es in 
erster Linie um das naturnahe Abbild und nicht um die Entwicklung der idea, d. h. eines 
geistreichen, vom Künstler entworfenen Bildkonzeptes, ging, [Die Gattung Porträt] rangierte 
in  der Gattungshierarchie des 17. Jahrhunderts deutlich hinter dem Historienbild, welchem 
sich Poussin ganz und gar verschrieben hatte.“9 Das oben wiedergegebene Zitat aber 
belehrt darüber, dass Poussin nicht mit der von Herklotz beschriebenen Auffassung des 17. 
Jahrhunderts Porträts bewertet.     
Poussins Kunstauffassung10 sollte in Zusammenhang mit dem kulturellen 
Entwicklungsstand des 17. Jahrhunderts gesehen  werden. Es ist reich an 
naturwissenschaftlichen Neuerungen, an antiker, neu übersetzter Literatur und 
künstlerischem wie mathematischem Verständnis. Dieses Faktum korrespondiert dem 
Aufbau des Louvreselbstbildnisses. Wie noch zu zeigen sein wird, wendete Poussin 
unendliche Geduld, Mühe und Kraft auf, um dieses Bild zu erstellen. Man darf sicher sein, 
dass Poussin kein Bild aus der Hand gab, das er für nicht gelungen hielt. Mit der 
Selbstdarstellung im Louvreselbstbildnis, das für seinen besten Freund sein sollte, vermittelt 
Poussin, wenn auch nicht prima vista,  intime Bekenntnisse über sich. Im Pointelbild werden 
äußere Bezüge präsentiert. In seinem Louvreselbstbildnis stellt Poussin gewissermaßen in 
nuce einen Komplex bestimmter Gestaltungsprinzipien zusammen. Um diese Prinzipien 
bestimmen und den Sinn der hinzugefügten Elemente, gewissermaßen den der piktorialen 
Elemente, in einen philosophischen Kontext eingliedern zu können, muss ein größerer 
Bogen geschlagen werden, weshalb zunächst im ersten Kapitel von Seneca ausgegangen 
wurde. Im nächstfolgenden Kapitel werden wissenschaftliche Grundlagen, die das 17. 
Jahrhundert hervorgebracht hat und die für Poussin von Bedeutung sein mussten, 
einbezogen. Die historisierende Betrachtung Nikolaus Pevsners könnte zu einem besseren 
Verständnis der Kunstauffassung Poussins und ihren Voraussetzungen beitragen. Pevsner 
zählt Poussin und Descartes wie auch weitere Angehörige einer bestimmten Zeitphase, wie 
Mansart, Richelieu und Corneille, zur ersten Generation der französischen Klassik. 
Pevsners Aufgliederung und Begründung lautet folgendermaßen: Der Zeitraum von 1630 
bis  1660 gilt als erste Stilphase der französischen Klassik, der Zeitraum zwischen 1660 und 
1690 als zweite Stilphase. Die genannten Namen werden aufgrund ihrer nah beieinander 
liegenden Geburtsdaten und ihres Geburtslandes ebendieser Generation zugerechnet und 
ihre persönlichen Auffassungen verglichen.11  Letztendlich gehen sie für ihn in den Stil der 
französischen Klassik ein. Wie an anderer Stelle noch zu zeigen ist, gilt „raison“ als 
einheitsstiftendes, übergeordnetes Prinzip für alle Disziplinen der Kultur. In dieser ersten 
Stilphase haben die Philosophie Descartes' und naturwissenschaftliche Fortschritte auf alle 
Bereiche der Kultur Einfluss genommen. 
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II  i  2:   Zwei Selbstbildnisse Poussins - Daten zur Genese und Poussins Sorge        
um das Überleben des Louvrebildes 
 
 
 
Poussin fertigte fast gleichzeitig zwei Selbstbildnisse an. Das erste Selbstbildnis von 1649, 
das er für einen Mäzen, den Bankier Pointel, malte, befindet sich heute in den Staatlichen 
Museen Berlin. Das zweite Selbstbildnis von 1650 schuf Poussin für seinen besten 
französischen Freund und Mäzen Paul Fréart de Chantelou, letzteres hängt jetzt im Louvre. 
 
                        Das Pointelbild besaß ursprünglich die Maße   100cm  x  70cm 
                        statt dessen  mißt  es  heute                               78cm  x   64cm 
                        das Chantelou - Bild misst                                   98cm  x  74cm  12  
 
Die Kompositionen wie die Inschriften der beiden Selbstbildnisse bieten Stoff für rege 
Diskussionen in der Literatur. Ingo Herklotz versteht beide Bilder als Paarbilder. Er beruft 
sich auf Tizian und Claude Lorrain, die eine Vielzahl von Pendantbildern herstellten. Sie 
enstprachen einander durch Format, Komposition, Farbe und Inhalt oder durch 
mythologische und biblische Themen und historische Ereignisse wie auch Landschaften. In  
der  Porträtmalerei allerdings wurden derartige Konzepte mit Paaren verwirklicht und der 
Hintergrund dafür benutzt, um einen Kontext mit dem persönlichen Bereich der jeweils 
dargestellten Person  herzustellen.13 Lieven Mehus, ein Niederlaender, der sowohl in Rom 
war als auch in Venedig, hatte von sich zwei Pendantsporträts geschaffen. Das eine wollte 
mit seiner Ausstattung darauf verweisen, dass die Malerei in Rom an der Zeichenkunst 
interessiert sei, hingegen in Venedig an der Farbe. Dieses entspreche, wie Herklotz sagt, 
der Kunstauffassung des Seicento.14 Es existiert wohl auch eine inflationäre Anzahl von 
Bildern, in denen dieses Thema aufgegriffen wird. 
Weil an dieser Stelle weder von der Beschreibung noch von den Inhalten der beiden 
Porträts Poussins gehandelt wurde, soll ein kurzer Hinweis auf das Problem der 
Ausstattung genügen: Im Pointelbild hält der Maler einen Stift in der Hand und in beiden 
Porträts entweder eine Mappe oder ein Buch. Da die Ausstattung eine entscheidende Rolle 
für die Interpretation spielen soll, wäre zu fragen, welcher Bezug von Mehus zu Poussin  
hergestellt werden soll.  
 
Kritikwürdig erscheint die Aussage Thomas Zaunschirns. Er setzt eine Vielzahl von 
divergierenden Interpretations - oder Deutungsversuchen mit einem erschöpfenden, 
zufriedenstellenden Forschungsergebnis gleich und geht davon aus, dass die Forschung 
den Referenzrahmen dessen, was der Inhalt des Louvreselbstbildnisses bietet, willkürlich 
übersteige.15 Als bemerkenswert erweist sich an diesen Äußerungen Zaunschirns die 
  66 
Vernachlässigung eines wesentlichen Punktes: Die nachweislich in den Kunstwerken 
Poussins oder auch anderer herausragender Künstler nicht berücksichtigten, also nicht 
interpretierten und nicht im Kontext des gesamten Bildes gesehenen einzelnen Elemente 
verhindern zwangsläufig, dass eine wirklich befriedigende Interpretation gelingen kann. Am 
Beispiel der Figur der Pittura hinter Poussin im Louvreselbstbildnis, der verschiedene 
Namen und Funktionen zugeschrieben werden, etwa Hera, Muse, Perspektive und Theorie, 
kann bemerkt werden, dass Bildelemente isoliert und nicht im Kontext der anderen 
Elemente  interpretiert werden. Es existieren umfangreiche Interpretationsversuche, 
dennoch mangelt es an befriedigenden Lösungen. Letzteres spricht gegen Zaunschirns 
Argument einer quantitativ umfangreichen und deswegen ausreichenden Interpretation.16  
Die Kenntnis der Kompositionen Poussins und die Bildangabe hier voraussetzend, wird 
davon ausgegangen werden, dass Poussin die einzelnen Bildelemente in der Weise 
zusammenstellte, dass im Kontext der Elemente des gesamten Bildes ihre Bedeutung 
sinnfällig in Erscheinung tritt.  
Das Verständnis für die in den folgenden Textabschnitten zum Ausdruck kommenden 
Bemühungen Poussins um seine  Selbstbildnisse, vor allem um das Louvrebild, soll durch 
die vorgestellten Zitate unterstützt werden.  
Poussin erwähnt in einem Brief an Chantelou vom 7. 4. 1647, nachdem dieser sich ein 
Selbstporträt von Poussin gewünscht hatte, dass sich wohl zu jener Zeit in Rom kein Maler 
befinde, der ein gutes Porträt zu malen imstande sei. "[...] il ni a maintenant personne à 
Rome qui face bien un portrait ce qui sera cause que je ne vous enuoyerei pas si tost celuy 
que vous désirés."17   
Am 22. 12. 1647, nach einem halben Jahr entschließt sich Poussin, vier Wochen nach dem 
berühmten Modusbrief, für Chantelou ein Selbstbildnis zu malen. "Pour ce qui est de mon 
portraict je m'efforserei de vous donner satisfaction [...]."18  Vom Zeitpunkt der Zusage bis 
zur Fertigstellung des Bildes vergehen zwei Jahre und sieben Monate. Mindestens elfmal 
erwähnt Poussin in seinen Briefen, dass er das Gemälde bald fertigstellen und 
baldmöglichst schicken werde. Es muss noch hinzugefügt werden, dass sich in Poussins 
Korrespondenz im Zusammenhang mit der Fertigstellung anderer Bilder kein vergleichbarer 
geistiger und zeitlicher Aufwand belegen lässt. 
         
 02. 08. 1648:   schreibt Poussin an Chantelou: "[...] J'aurois désia fet faire mon portrait 
                          pour vous l'enuoyer ainsy comme vous désirés."19  
 22. 11. 1648:  "[...] Là où vous me ramenteués mon portrait."20  
 17. 01. 1649:  "[...] Je vous direi seullement que j'espère bientost vous enuoyer mon 
                          portrait que vous désirés."21      
 24. 05. 1649:  "Et pour mon portrait je ne manquerei pas non plus de vous l'enuoyer  
                          incontinent qui sera fet."22      
 20. 06. 1649:  "Jei fet l' un de mes portraits et bientost je commencerei l'autre Je vous 
                          enuoyerei celuy qui réussira le mieux."23  
 19. 09. 1649:  "[...] m' a permis de donner un peu de commencement à mon portraict  
                          lequel sil n' estoit fini en tout le reste de cette Anée vous pourriés vous  
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                          assurer que 'impossibile auroit emporté la victoire."24   
 08. 10. 1649: Je m'efforserei de vous enuoyer mon portraict à la fin de cette année."
 25  
 13. 03. 1650: "Ce seroit avec grand contentement que je ferois  réponse  à  Votre   
                          dernière, si j'avois quelque bonne nouvelle à vous ecrire sur le sujet  
                         des tableaux que je vous ai promis, mais particulièrement de celui de 
                         mon portrait, que je  n'ai pas pu encore finir."26  
 29. 05. 1650:  "J'ai fini le portrait que vous désiriés de moi. Je pouvois  vous  l'envoyer  
                          par cet ordinaire. [...] Je vous l' enuoyerai  néanmoins le  plus  tôt  qu 'il  
                          me sera possible. Monsieur Pointel aura celui que je  lui  ai  promis  en  
                          même  temps duquel vous n'aurés point de jalousie car  j'ai  observé la 
                          promesse  que  je  vous  ai  faitte  aiant   choisi  le  meilleur  et  le  plus  
           resemblant   pour   vous,   vous  en  voirés  la  différence   vous  même. 
           Je  prétends  que ce  portrait  vous  doit être  un  signe  de  la  servitude 
           que  je  vous ai  voué,  d'autant  que  pour personne vivante je ne ferois 
           ce qiue j'ai fait pour vous en cette matière. Je ne vous veux pas dire la 
          peine que j'ai eu à faire ce portrait,  de peur que vous me croyés que 
           je le veuille faire valoir."27 
 19. 06. 1650:  "[..] j'avois délibéré de vous vous enuoyer mon portrait à l'heure même 
            que je l'eus fini, affin de ne pas vous le faire désirer plus long temps[..]."28 
 03. 07. 1650:  "La place que vous voulés donner à mon portrait en  votre  maison  
                          augmente me dettes de beaucoup."29 
 
Die Zitate verdeutlichen nicht nur, dass Poussin keine geistlosen Kopien anfertigte, sondern  
mit einem anspruchsvollen Konzept an die Porträts heranging, insbesondere an das 
Louvrebild. Die Aussagen Poussins zur Qualität des Louvrebildes und die Sorge um seinen 
Platz vermitteln einen Eindruck von Poussins eigener Wertschätzung. Es wäre nur zu 
natürlich, wenn Poussin sich um die Zukunft, also um Verbleib und Umfeld seiner Bilder, 
sorgte, um an dieser Stelle auf die nicht leicht nachzuvollziehenden  Ausführungen Kemps 
in seinem Kapitel "Experimente im Namen von Nachruhm und Überleben" einzugehen: 
Kemp greift assoziativ nach Elementen wie Toga, Buch, Körperhaltung im 
Louvreselbstbildnis, um mit ihnen die Intention des Malers, nämlich überzeitliche Gültigkeit 
im Sinne eines Klassizismus mit seinem Werk zu erlangen, zu verdeutlichen.30 Die 
Diskussion darüber, dass Poussin eine Toga trage, womöglich eine römische, darf als 
unfruchtbar gelten. Es handelt sich, wie jüngst in der Literatur gleich mehrfach festgestellt 
wurde, um einen eleganten Mantel aus der Zeit des 17. Jahrhunderts.31 Und gerade dieses 
Faktum sollte deswegen Beachtung finden, weil Poussin sich wohl keinesfalls mit einem 
derart komplizierten Bekleidungsstück malend vor eine Leinwand setzen würde.  
Kemp stimmt mit folgender Feststellung Bätschmanns überein: "Das Wissen von der 
Vergänglichkeit der bildenden Skulptur (Kunst), Malerei wie der Skulptur, ist im 17. 
Jahrhundert allgemein und präsent."32 Mit den zitierten Worten Bätschmannns verbindet 
Kemp noch weitere existentielle Reflexionen in Bezug auf den Künstler im engeren Sinn: 
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Maler und ihre Werke. Er verweist darauf, dass Maler überdies die Erscheinunsgweise ihrer 
Bilder in Bezug auf den Betrachter berücksichtigen und dies sogar im Bildhintergrund in 
Erscheinung trete oder an den massiven Ängsten Poussins, die den Versand seiner Bilder 
begleiteten, erkennbar werde. 
Die Sorge um das Überleben künstlerischer Werke hat gewiss in folgender Hinsicht 
Tradition: Poussin teilt die Sorge um den Verbleib seiner Werke, die er vielleicht auch als 
Denkmal, als monumentum, betrachtet, mit Dichtern wie Horaz oder mit denen, wovon 
Platon im Symposion spricht. Dort wird der Gedanke formuliert, dass die Werke berühmter 
Dichter Ruhm und Ansehen bewahren können, wodurch ihre Urheber unsterblich bleiben.33 
Im Zusammenhang mit Poussin tritt der Gedanke der Unsterblichkeit in dem auf seinem 
Grabmal angebrachten Distichon mit folgendem Wortlaut auf: 
"Parce piis lacrimis, vivit Pussinus in urna, vivere qui dederat nescius ipse mori, hic tamen 
ipse silet, si vis audire loquentem, mirum est: in tabulis vivit et eloquitur": 
"Spare Deine frommen Tränen, Poussin lebt in der Urne fort, der Leben gegeben hatte und 
selbst nicht sterben kann. Hier schweigt er, wenn Du ihn reden hören willst, wunderbar ist 
es: in seinen Bildern lebt er und spricht beredt."34  
Dieses Zitat bezeugt, dass Bilder wie Denkmäler die Erinnerung an große Kunstwerke und 
Künstler bewahren. Wenn jedoch Argumente wie oben angeführt werden, die sich auf 
Symptome einer Zeiterscheinung beziehen,  wird ihre Konkretisierung und Anwendung auf 
den Einzelfall zu unscharf bzw. man muss fragen, welchen wissenschaftlichen Wert sie für 
das Verständnis der Kunst Poussins oder für einen anderen bestimmten Künstler besitzen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  69 
 
 
 
 
 
 
 
II  i  3:   Urteile über Poussins Selbstbildnisse 
 
 
 
 
Die das Louvrebild betreffenden Beurteilungen und Aussagen bezeugen Bewunderung und 
Anerkennung für ein vollendetes Werk. Unterschiedliche Perspektiven und Interpretationen 
sollen die Aufmerksamkeit auf die Details lenken und implizit auf das Problem verweisen, 
dass die Interpretationen um so weniger plausibel erscheinen, je mehr sich der Interpret auf 
einzelne Elemente der beiden Werke bezieht. Es kann nicht oft genug darauf hingewiesen 
werden, dass alle Elemente in den Bildern Poussins einer Intention unterstellt sind und sie 
deswegen aufeinander zu beziehen sind. 
 
Nachdem Bernini beide Selbstbildnisse und eine große Anzahl von Gemälden aus der 
Sammlung Chantelous gesehen hatte, urteilte er, dass Poussin: "[...] le plus grand peintre et 
le plus savant qui fût[...]" sei.35 Der Inhalt des Zitats sagt dem Leser, dass er es mit einem 
ungewöhnlich belesenen Maler zu tun hat, weswegen ihn beim Studium seiner Werke ein 
breites Spektrum an gelehrt und vielschichtig verarbeiteten Themen erwartet. Paul Fréart de 
Chantelou, Poussins Mäzen und Freund, berichtet von Cavaliere Bernini, dass er nach 
langer und eingehender Betrachtung das Louvreselbstbildnis bewundernd als "unique" 
bezeichnet habe.36   
 
Otto Grautoff lobt an Poussins Selbstbildnis, dass es ihm gelungen sei, sein Wesen zum 
Ausdruck gebracht zu haben. Im Gegensatz zu zeitgenössischen Selbstbildnissen sieht 
Grautoff hier Poussins Selbstbewusstsein und sein reflektierendes Wesen geschildert.37  
Michail Alpatov zählt das Louvreselbstbildnis zur Gattung des Staffeleibildes, dessen 
Elemente einheitlich seien. Dass dieses Werk ohne Nachfolge geblieben sei, begründet 
Alpatov damit, dass Poussin seine gesamte geistige Bildung in die Gestaltung des Bildes 
einfließen lassen habe, selbst heterogene Elemente sollen zur Einheit zusammengeführt 
worden sein.38        
 
Nachfolgend werden Aussagen einiger Interpreten aufgeführt, weil ihre Richtigstellung zur 
Erhellung problematischer Punkte dient. 
Oskar Bätschmann interpretiert die Kleidung Poussins als Toga, die Poussin sogar in 
beiden Selbstbildnissen trägt, als ein Medium, mittels dessen das Selbstporträt zur 
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Verweisfigur werde. Die Toga wird für Bätschmann zur "[...] Darstellung der Absenz 
desjenigen, der im Porträt gegenwärtig ist. Von Anfang an bestimmt für die Übersendung 
nach Paris, werden die Selbstbildnisse dort den Dargestellten als den Entfernten, den 
Römer im antiken Gewand, in räumlicher und zeitlicher Distanz repräsentieren. Mit der 
Toga wird die Selbstdarstellung zur Figur, die auf die Abwesenheit der chose figurée 
verweist."39   Sie, die Toga, ist demnach als zentrales Reflexionsmotiv zu werten, das auf 
Poussins Nichtpräsenz in der Realität des in Paris weilenden Freundes Chantelou verweist. 
Dem kann leicht entgegengehalten werden, dass Poussin auch ohne Toga diese Funktion 
erfüllt. Zugleich wird die Toga in der Bedeutung der Trauertoga, "toga pulla", aufgenommen. 
Sie korrespondiere dem „color fosco“ des Gesichts Poussins. Die „schwarze Farbe“ der 
Toga, nach Bätschmann das Zeichen des Melancholikers, verbindet sich nach ihm mit der 
Bedeutung der epitaphähnlichen Tafel im ersten Selbstporträt, dessen Gegenstück er in der  
Leinwand hinter Poussins zweitem Selbstporträt sieht.. Der in der Inschrift eingetragene 
Begriff „Effigies“ wird bedeutungsgleich mit Schattenbild interpretiert. Der Schatten hinter 
Poussin nehme das erste Selbstbildnis nochmals auf und diese Vereinigung werde zum 
Vanitaskennzeichen.40  Bätschmann geht von der falschen Prämisse der antiken Toga aus, 
was seine Interpretation brüchig werden lässt.41 Weitere Hinweise auf die Vergänglichkeit 
sieht Bätschmannn in den nur bruchstückhaft zur Darstellung gelangten Elementen des 
zweiten Selbstbildnisses. Die weiteren Folgerungen Bätschmanns werden im Verlauf des 
Textes vorgestellt. 
 
Über die Wahl der Bekleidung seiner dargestellten Personen äußert sich Charles Le Brun 
wie folgt: Poussin "[...] malt Gewänder nicht nur, um Blöße zu bedecken, und wählt nicht 
beliebige Moden und Landtrachten; vielmehr trägt er größte Sorge um die Schicklichkeit 
und weiß sehr wohl, wie er diesen Aspekt des Gewandes zu beachten habe, der im 
Historienbild nicht weniger ernst zu nehmen ist als in der Dichtung. [...] daß er sich solcher 
Gewänder bediente, die dem Land und dem Stand der Figuren entsprechen."42 Poussin 
trägt in beiden Selbstbildnissen ein vergleichbares Gewand. Le Brun verbindet die 
angemessene Kostümwahl mit dem decorum. Letzteres kollidiert wohl nicht mit den 
Variationen in der Gestaltung der beiden Selbstbildnisse. Man kann also davon ausgehen, 
dass Poussin sie als gleichrangig einstuft.   
Aus Karl Wilhelm Weebers Beschreibung lässt sich entnehmen, dass man im antiken Rom 
zu Trauerfeiern eine dunkle, also eine graue bis schwarze Toga trug.43 Es fehlt jeder 
Anhaltspunkt dafür, dass Poussin in Trauer war, als er sich selbst für seine Freunde 
darstellen wollte. Eher würde zur Präsentation eines pictor philosophus wie Poussin eine 
dunkle Toga passen, die Graenius beschreibt. Eine dunkle Toga kennzeichnet den 
Philosophen: "Tribunorum pallia quaedam, Rhetorum purpurea, Philosophorum fusca." 44   
 
Anthony Blunt sieht im Arrangement der Bilderrahmen im Hintergrund seines Louvrebildes 
mathematische Kenntnisse Poussins angewendet  und er verbindet sie mit dem geistigen 
Hintergrund des französischen Klassizismus.45 Charles de Tolnay sieht in Poussins 
Louvreselbstbildnis wesenhafte Züge seiner Seele zum Ausdruck gebracht: Er betrachtet 
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das Louvrebild als Historienbild. Es spreche über den Seelenzustand Poussins, über seinen 
Charakter und sein Leben.46 Georg Kauffmann weist auf den Diamantring an Poussins 
rechtem kleinen Finger hin. Der vierseitige pyramidenförmige Diamant stelle das Symbol für 
den stoischen Begriff der constantia und der Freundschaft dar, durch die Poussin und 
Chantelou verbunden sind. Ebenfalls weise er auf die intellektuelle Auffassung seiner, 
Poussins, Malerei hin.47 Die Sinnbildkunstsammlungen jener Zeit weisen allerdings dem 
Diamanten gemäß seiner Eigenschhaft den Charakter der „constantia“ zu. Georg 
Kauffmann, der in den Bilderrahmen hinter Poussin eine komplizierte geometrische Struktur 
wähnt, glaubt außerdem, dass Albrecht Dürers Perspektivelehre die Anwendung der 
Vielzahl von Augenpunkten beeinflusst habe. Diese entstünden durch die Kreuzung von 
Horizontalen und Vertikalen, die der Konstruktion einer Figur zugrunde liegen. Aus diesem 
Grund werde dem Blick die Freiheit eingeräumt, sich auf den Gegenstand, in diesem Fall 
auf Poussin, richten zu können.48  
 
André Chastel bezeichnet das Louvrebild als Einzelwerk des 17. Jahrhunderts. Er wertet die 
ilderrahmen als abstraktes Symbol für die Welt der Kunst.49 Kurt Badt hält die 
Rätselhaftigkeit an Poussins Selbstbildnissen, die er als ungelöst betrachtet, für 
bemerkenswert. Folgendermaßen lautet sein Urteil: 
"Die Strenge der römischen Disziplin hat Poussin bis in den Hintergrund seines 
Selbstporträts hinein entwickelt. Er hat sie auf neue Weise anschaulich gemacht. Nicht 
vorher noch nachher hat je ein Maler seine Gestalt dermaßen von den harmonischen 
Gegensätzen der Vertikalen und Horizontalen, also architektonisch, begrenzen und 
bestimmen lassen. [...] Dazu hat er jene Göttin (oder Heroine) gesetzt, die die Malerei 
personifiziert, Pictura."50   
Kurt Badt beschreibt das Louvrebild mit dem Vokabular der Modustheorie als "grave et 
sévère", was er vergleicht mit der Beurteilung Kauffmanns. Er sagt: "Farbliches ist 
gedämpft"; dunkle Farbgebung, Mischfarben, die auf herben Komplementärfarben beruhen, 
erzeugen den Ausdruck von "Schwere und Strenge".51 Die kompositionelle Strenge des 
Louvrebildes wird in der Literatur mit der Strenge und Tugendhaftigkeit des Charakters 
Poussins verknüpft: Andreas Prater sieht den Bildraum in vier Zonen gegliedert, den 
vorderen Raum nimmt die plastische Gestalt des Künstlers, den mittleren Raum die Bilder 
und das Fragment einer Landschaft. Die Rückwand als Fläche bildet die vierte Zone. Die 
viereckige Formung der Leinwände bringt Prater mit den Tugenden des homo quadratus in 
Verbindung: Beständigkeit, Stärke und Unbeweglichkeit. 52  Jan Bialostocki 53 sieht in der 
Personifikation der Malerei mit Augendiadem auf dem Bild links hinter Poussin und den 
freundschaftlich zugreifenden Händen ein Symbol für das Zusammengehen von Theorie 
und Praxis in der Malerei. In dem sichtbaren Daumen der Hand, die den 
Freundschaftsgestus vollzieht, sieht er darüber hinaus eine Allusion auf Poussins Namen. 
Beide Selbstbildnisse denkt Bialostocki in der Weise aufeinander bezogen, dass sie Theorie 
und Praxis verkörpern; das erste Selbstbildnis weise mit dem Titel des aufgestellten Buches 
"De lumine et colore" und dem Stift als Attribut in der Hand Poussins auf Theorie und Praxis 
der Malerei hin. Inzwischen ist bekannt, dass die Aufschrift nachträglich appliziert und 
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inzwischen entfernt worden ist. Im Louvrebild symbolisiere die Mappe die theoretische 
Auffassung im Hinblick auf die formale Gestaltung des Hintergrundes. Das komplette Bild 
schließlich stehe für die praktische Ausführung. Das perfekte Bild im Hintergrund 
korrespondiere dem gesamten Bild.54 Jan Bialostocki weist mit Georg Kauffmanns 
Auffassung auf die sich im Porträt Poussins ausdrückende stilistische Annäherung an das 
17. Jahrhundert. Dieses überwiege gewissermaßen die „similitude“, die in diesem 
Selbstbildnis weniger betont werden sollte.55  Georg Kauffmann und mit ihm Charles de 
Tolney verweisen indirekt auf das Problem, das sich in der Forschung wegen der 
nachfolgend zitierten Passage aus Poussins Korrespondenz erhebt. Poussin verwendet 
tatsächlich den Begriff der Ähnlichkeit, doch wie später geklärt werden soll, im Sinn der 
letzteren Aussage als nicht spiegelbildähnlich. Poussin widmete das Louvrebild Chantelou, 
weil er es als wertvoller und ihm ähnlicher betrachtete im Vergleich zum Pointelbild. Beide 
Textstellen lauten wie folgt: "[...] mais je m'assure de vous avoir tenu la promesse que je 
vous dédis est le meilleur et très bien resemblant." "J' ai fait la dilligense que j'ai pu pour le 
faire resembler, quoique avec incommodité.“56  Auf den Begriff „wertvoll“ muss zu einem 
späteren Zeitpunkt eingegangen werden, da bisher die Gemälde weder beschrieben noch 
interpretiertt wurden.  
Matthias Winner zeigt an mehreren Bildbeispielen, dass das farbige Bild hinter Poussin als 
fingierte Erscheinung der Pittura zu deuten sei. Poussin trete im Louvrebild als 
Personifikation des Disegno auf, der die "verstandesmäßige, mathematisch beweisbare 
Bildorganisation" garantiere. Im Gegensatz zur Pittura muss Poussin als reale Figur 
verstanden werden. Matthias Winner vermeidet es allerdings, Poussins Selbstdarstellung 
mit Bestimmtheit als Allegorie zu bezeichnen. Er deutet indessen an, dass das Selbstbildnis 
im Falle einer Gleichstellung mit einer Allegorie als Historienbild zu gelten habe. Der 
Diamant an der rechten Hand Poussins symbolisiere die Sehpyramide als Teil der 
Perspektivelehre, implizit sieht er hierin eine Anspielung auf den menschlichen Sehvorgang, 
da die Sehstrahlen sich pyramidal geformt im „sensus communis“ träfen.57  
Im allgemeinen wird das Louvreselbstbildnis und seine Gestaltung mit der „raison“ des 
Künstlers in Verbindung gebracht. Doch dieser Konnex muss ebenso mit seinem gesamten 
Oeuvre hergestellt werden.58   Wolfgang Kemp hebt Poussins Bekenntnis zu einer rational 
bestimmten Ordnung hervor; in strengem Gegensatz zur "dogmatischen Präsenz" der 
Person Poussins sieht er daher die formale Gestaltung des Bildhintergrundes. Die nach 
seiner Meinung als Fragmente sichtbaren, zufällig zusammengestellten gerahmten 
Leinwände wie auch die anderen Elemente bezieht Kemp auf die existenzielle Sorge des 
Malers um den Verbleib der Werke nach seinem Tod.59   
Mit dem Hinweis auf den Brief an Chantelou vom 29. 5. 1650 sei nochmals auf das Faktum 
verwiesen, dass Poussin dieses Selbstbildnis als Aufgabe ansah, die er für keinen anderen 
Menschen auf sich genommen hätte. Als völlig verfehlt erscheint daher die Ansicht, dass 
der Hintergrund, also die hintereinandergestaffelten gerahmten Leinwände, Zeichen von 
"Beliebigkeit und Lieblosigkeit" tragen. 60   
Nicht verständlich ist die Annahme Louis Marins, dass der dargestellte Poussin seine 
Augen auf die links im Bild hinter ihm sichtbaren, die Figur der Frau umarmenden Hände 
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richten soll.61  Dieser Behauptung muss insofern widersprochen werden, als Poussin seinen 
Blick nach rechts außen, also diagonal, richtet und daher den hinter seiner Lehne 
stehenden Bildausschnitt keineswegs zu sehen bekommt. Würde er in einen Spiegel 
sehen, der vor ihm steht, müsste der Blick allerdings in Richtung des Betrachters gewendet 
sein. David Carrier glaubt, Poussin habe während des Malvorgangs in einen Spiegel 
gesehen und daher die Figur hinter ihm rechts sehen können.62  Milovan Stanic verknüpft 
beide Selbstbildnisse mit der traditionellen Auffassung, dass mit Porträts stets die 
Endlichkeit der Dargestellten verknüpft wird. An die Stelle des Totenkopfes trete im ersten 
Selbstbildnis die Grabstele. Diese denkt sich Milovan Stanic im zweiten Selbstbildnis durch 
die Leinwand mit dem Schatten Poussins ersetzt. Des Weiteren sieht er  die Möglichkeit der 
Selbstspiegelung des Künstlers gegeben, die seiner Persönlichkeit, seines Berufes, seines 
Zieles. Als nicht nachvollziehbar erscheint die Ansicht, das Louvreselbstbildnis zeige in einer 
Art Verdopplung den lebenden und den toten Künstler. 63 Diese Annahme ist deswegen 
abzuweisen, weil: a. Poussin mit einem Porträt die Wiedergabe eines Charakters verbindet, 
b. der Schatten wegen der entsprechenden Lichtquelle notwendig vorhanden sein muss. 
 
Ingo Herklotz greift die Interpretation  Louis Marins auf, der in dem Louvrebild eine 
phrygische Variation des dorischen Modus erkennt. In dem Pointelbild Qualitäten wie  
„suavité, douceur, tristresse“, eine hyperlydische Variation des lydischen Modus.64 Es 
existiert für diese Annahme keine Begründung. Bisher gab sich die Forschung damit 
zufrieden, einige Begriffe auf die Selbstbildnisse anzuwenden, jedoch ohne Darlegung ihrer 
Bedeutung und ohne Prüfung ihrer Richtigkeit. Nur soviel sei gesagt: In der Literatur zur 
antiken griechischen musikalischen Moduslehre tauchen die von Marin benutzten 
Begriffsvarianten nicht auf. Poussin aber orientierte sich, wie im nächstfolgenden Kapitel zu 
zeigen sein wird, exakt an Begriffen, wie sie die Musiktheoretiker seiner Zeit thematisierten. 
Sein sogenannter Modusbrief enthält ein Textstück aus einem musiktheoretischen Werk, 
das Poussin mit eigenen Reflexionen ergänzte, und darüber hinaus die Ankündigung, bald 
ein Gemälde nach einem bestimmten Modus zu malen. Ingo Herklotz sieht im Modusbrief 
„Analogien“  angedeutet, und er distanziert sich davon, eine Umsetzung auf die Werke 
Poussins als möglich zu erachten.65   
Anthony Blunt und weitere Autoren nach ihm interpretierten den Hintergrund des 
Pointelbildes als ein Grabmonument und als eine Neuformulierung des Grabmals seines 
Freundes François Duquesnoy.66 Ingo Herklotz interpretiert den Hintergrund  im Pointelbild 
als die Wiedergabe eines mit antiken Motiven versehenen Altars, mit dessen Oberfläche die 
Figur Poussins verschmelze. Er bezeichnet den Hintergrund als Denkmal, das durch 
Poussin eine Erhöhung erfahre.67 Matthias Winner erkennt hinter Poussin einen Epitaph, 
doch verbindet er die Darstellung nicht mit dem Vanitasgedanken, sondern mit Poussins 
fortgeschrittenem Alter. Das Motiv der gekreuzten Hände wird auf die Vollendung des 
Selbstporträts übertragen, der mit ihm verbundene Ruhm zeige sich als Schein.68   
Elisabeth Cropper69  greift auf die Interpretation Blunts zurück. Die schlafenden Putti vor 
dem Grabmonument werden als klassische Variante des Grabmals des Freundes François 
Duquesnoy aufgefasst. Cropper sieht in den gekreuzten Händen Theorie und Praxis der 
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Malerei verbildlicht. Stift und Bücher, die die Hände halten, vermögen Vergangenes zu 
verlebendigen. Letzterer Gedanke steht den Interpretationen Praters und Bätschmanns 
nahe. Catharina Kahane vergleicht das Selbstbildnis mit dem schicksalshaften Spiegelbild 
des Narziss, und sie sieht in dem steinernen Hintergrund einen symbolhaften Verweis auf 
den Tod und zugleich auf den Beginn der Metamorphose des Narziss.70   
Milovan Stanic stellt fest, dass den Hintergrund des zweiten Selbstbildnisses eine Leinwand 
mit Schatten anstelle der Grabstele ausfülle, weshalb es eine Verdopplung erfahre, womit 
das Selbstbildnis den toten Künstler und den lebendigen Künstler präsentiere.71 Der 
Schatten hinter Poussin auf der Leinwand wird als das Schattenbild, das Bild des toten 
Künstlers, betrachtet. Elisabeth Cropper interpretiert den auf die Inschrift fallenden Schatten 
hinter Poussin als erfunden, als "fictive shadow" und sie bringt ihn in Zusammenhang mit 
dem Bild als ein Zeichen der Freundschaft.72 Der technische Aspekt, der durch die 
Anwesenheit des Schattens angesprochen ist, wird von Elisabeth Cropper als ein inhaltlich 
bedeutsamer interpretiert. Doch muss der Schatten selber aufgrund der Lichtquellen als 
technisch notwendig dort angenommen werden, was ein Gegenargument sowohl zu Oskar 
Bätschmann als auch zu den Aussagen der genannten Autoren darstellt. Bätschmann fasst  
Schattenbild und „Effigies“ als identisch auf. Für ihn korrespondiert der Schatten dem 
Epitaphbild des Pointelbildes als dessen Wiederholung, zugleich soll er an die 
Vergänglichkeit des Dargestellten gemahnen.73 Im Gegensatz zu dem später umfassend 
behandelten Arkadienbild, in dem der Schatten mit einem Verweisgestus versehen und 
außerdem prägnant ausgeführt ist, muss dieser Schatten entsprechend den 
Lichtverhältnissen als undeutlich und schwach ausgebildet betrachtet werden. Falls er die 
von Oskar Bätschmann angenommene Bedeutung hätte, müsste mindestens die 
Forderung nach Deutlichkeit erfüllt sein. Die von Bätschmann gewählte Schwarz - 
Weißfassung lässt den Schatten deutlicher als eine farbige Wiedergabe erscheinen, 
weshalb die Frage nach seiner Funktion noch undurchsichtiger wird. 
Andreas Prater bezeichnet Poussin und seine Position vor der Leinwand als eine bewusst 
erhöhte Präsenz seiner Person. Nicht als Abbild soll die Figur betrachtet werden, vielmehr 
als wirkliche Figur. Da sie aber dennoch gemalt sei, soll der Verweis auf die Präsenz seiner 
Person nur als zeichenhafter Verweis verstanden werden. Prater sieht in der Darstellung 
Poussins vor der Leinwand eine Relation versinnbildlicht, die er als die von Wirklichkeit und 
Abbild bezeichnet. Poussins Bildnis soll die Imagination seines Freundes Chantelou 
reflektieren und sie steigern, womit es vor dem Vergessen bewahrt bleibt.74  In Anlehnung 
an Pascal verstärkt Bätschmann den funktionellen Aspekt: Dialektisch wirksam werde das 
Porträt, da es auf die Absenz des Bezeichneten, dessen, der porträtiert wurde, verweist, 
was dem Begriff des Zeichens und des Bezeichneten der Logique von Porte Royale 
entspreche.75 Der Annahme, Poussin steigere durch die Position vor der Leinwand seine 
Präsenz, muss entschieden entgegengehalten werden, dass sich hinter Poussin mehrere 
Bilder befinden. Wenn nur die Erhöhung der Präsenz einer der Gründe war, das 
Selbstbildnis herzustellen, hätte sicherlich nur eine Leinwand, ein Bilderrahmen, genügt. Die 
im Vordergrund sichtbar gerahmte Leinwand mit der Inschrift stellt eine Fiktion dar wie das 
hinter ihm angeordnete Gemälde, der Teil eines Rahmens rechts und die Rückwand einer 
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gerahmten Leinwand im Hintergrund. (Abb. 20)  Diese Bildelemente füllen als Teil des 
Ateliers den Bildraum hinter Poussin aus.  
Schwer zu beantworten sind Fragen, die sich auf die Funktion der Selbstbildnisse beziehen.  
Verfolgt man die Diskussion, verfällt man leicht auf den Schluss, dass sie zur Unterstützung 
der Vergegenwärtigung geschaffen wurden. Aus diesem Grund würde die komplexe 
Gestaltungsweise zu einer Quisquilie herabsinken.   
 
 
II  i  4:   Die beiden Selbstbildnisse im Vergleich 
 
 
 
 
Um die unterschiedlichen Qualitäten der beiden Selbstbildnisse zu veranschaulichen, 
sollen sie miteinander verglichen werden. Für Poussin war es selbstverständlich, in 
unterschiedlicher Weise zu malen, was im Verlauf der vorliegenden Arbeit leicht zu 
erkennen sein wird. Charles Le Brun bemerkt in seinem Vortrag in der  Königlichen 
Akademie, dass Poussin in seiner Malerei die Fähigkeit Raphaels für den Kontur und 
diejenige Tizians für die Farbharmonie vereint. Überdies  verfüge er über eine 
meisterhafte Technik der Farbverteilung, der Bildordnung und der Komposition. 
Gleichzeitig  vereine er darüber hinaus noch weitere Begabungen als Maler, die bei 
anderen Malern gar nicht anzutreffen seien.76 Diese Aussage bezieht sich allein auf 
stilistische Aspekte. Inhalte und formale Gestaltung sind unter anderem Gesichtspunkte, 
die in dieser Arbeit berücksichtigt werden.  
Bellori berichtet, dass Poussin noch in Paris durch die Unterstützung Poitous, Kopien von 
Raffael und Giulio Romano vermittelt bekam. Sie dienten ihm als Vorbilder für Historien 
und für den Ausdruck. So sei „Die Pest zu Azdod“ ein Zeugnis für den frühen Einfluss 
Raffaels auf Poussins Kunst.77 Außerdem erfährt man von Bellori, dass Poussin 
griechische und lateinische Literatur las, mit der er ähnlich verfuhr wie mit den bereits 
beschriebenen Perspektivestudien oder den Studien in der Natur.78 Bei literarischen 
Studien machte er Notizen, die er nach Bedarf heranzog. Naturstudien und 
Perspektivestudien hielt er sowohl durch Skizzen als auch durch Worte, mit denen er sie 
ergänzte, in einem Buch fest. Bellori berichtet, dass Poussin Interesse an verschiedenen 
geistigen Disziplinen, den Artes liberales und der Philosophie nahm: "Della qual cosa 
erano cagione il suo buon genio, e la varia lettura, non dico delle istoria, delle savole, e 
delle erudizioni sole, nelle quali prevaleva, ma delle altre arti liberali, e della filosofia."79  
Félibien bezeugt gleichfalls das Interesse Poussins an Naturwissenschaft und an 
mathematisch - geometrischen Studien.80  
Für Poussins Kunst soll im Folgenden gelten, dass beide Selbstbildnisse durch 
unterschiedliche Elemente  verschiedene Aspekte ausdrücken. 
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Im Pointel - Selbstbildnis lässt Poussins schräggehaltener Kopf eine Dreiviertelansicht des 
Gesichtes zu. Der Kopf ist asymmetrisch vor einem Epitaph mit folgender Aufschrift 
platziert: 
 
"NICOLAUS POUSSINUS ANDELYENSIS ACADEMICUS ROMANUS PRIMUS PICTOR 
ORDINARIUS LUDOVICI IUSTI REGIS GALLIAE: ANNO DOMINI 1649 ROMA. AETATIS. 
SUAE 55."81 In der Übersetzung lautet die Inschrift: 
"Nicolas Poussin aus Les Andelys, römischer Akademiker, erster ordentlicher Maler des 
gerechten König Ludwig von Frankreich, im Jahre des Herrn 1649 in Rom, in seinem 55. 
Lebensjahr".  
Poussin gibt unmittelbar über die Inschrift Auskunft über seinen Geburtsort. Des Weiteren, 
dass er Mitglied der Akademie San Luca war, was Blunt bestätigt, denn Poussins Name 
fand sich auf einer Mitgliederliste der Zeitphase 1634 -1638.82 Es geht außerdem aus der 
Inschrift hervor, dass der herrschende König Ludwig ihn zum ersten Maler von Frankreich 
ernannt hat. Implizit enthalten diese Angaben die Auskunft, dass Poussin gleichermaßen 
Frankreich und Italien als Maler verpflichtet ist.83    
 
In der Bildraumordnung der Komposition des Pointelbildnisses verweigert Poussin die 
formale Mittelposition im Gegensatz zum Louvrebild, in dem, wie die Abbildung vor Augen 
führt, die kompositorische, nach mathematischem Kalkül gestiftete Einheit von Figur und 
Bildraum demonstriert wird. Symmetrisch halten nackte Putti, Genien des Grabmals, mit 
dem Gesicht links und rechts zum Außenrand des Bildes eine Lorbeergirlande, deren 
Enden über ihre Oberarme gelegt sind. Der Haarscheitel Poussins teilt nicht, wie im 
Louvrebild, die Haare symmetrisch, sondern bezeichnet eine undeutliche, schräg 
verlaufende Linie und  befindet sich hier auf der rechten Kopfseite Poussins. Die Augen 
sehen konzentriert aus dem Bild heraus den Betrachter an. Der leicht angehobene 
Mundwinkel wie auch die in einem Bogen nach außen verlaufende Nasen-Lippenfalte 
deuten ein Lächeln an, was veranlasst daran zu denken, dass der Betrachter unmittelbar 
angesprochen werden soll. Seine Augenbrauen sind nicht zusammengezogen, sie 
beschreiben einen flachen Bogen. Dieser Linienverlauf und der des Louvreselbstbildnisses 
wird anhand einer Ausschnittsvergrößerung (Abb. 22;23) deutlich erkennbar.   
 
Quintilian lehrt, dass ein Gemälde, obwohl es sich durch einen gleichbleibenden Ausdruck 
mitteilt, eine die Rede selber übersteigende Wirkkraft auf uns ausüben kann. Außerdem 
misst Quintilian Augen und Augenbrauen die stärkste Gefühlswirkung zu: Die Augenbrauen 
müssen entsprechend der vorgegebenen Gefühlslage gerunzelt oder entspannt gehalten 
werden, wenn die gewünschte Wirkung erzielt werden soll: "[...] da ja ein Gemälde, ein 
Werk, das schweigt und immer die gleiche Haltung zeigt, so tief in unsere innersten Gefühle 
eindringen kann, daß es ist, als überträfe es selbst die Macht des gesprochenen Wortes."84  
Der Gesichtsausdruck wird vor allem durch die Augen bestimmt, sie stellen Spiegel und 
Übermittler für den Gefühlsausdruck dar. Das gesamte Spektrum seelischer Bewegungen, 
vom Ethos bis zum Pathos, vermögen sie, mitzuteilen.85  Nach Quintilian, wie leicht zu 
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verstehen ist, ist den Gemälden eine rhetorische Dimension zu eigen. Poussins  
Verbindung zur Rhetorik Quintilians wird im Verlauf der Arbeit erhellt.   
 
Poussins Brauen und der Blick seiner Augen sind in beiden Selbstbildnissen 
unterschiedlich. Zum einen wenden sich die Augen zum Betrachter, zum anderen blicken 
sie zur rechten Seite und kennzeichnen Poussins kontemplative Haltung. Die Brauen sind 
zu einem flachen Bogen geformt oder gerade und zusammengezogen. Dem entweder 
weicheren oder starreren Verlauf der Linien, die die Brauen bilden, entsprechen die 
Gesichtszüge beider Selbstbildnisse. 
Im Pointelbild stützt sich seine rechte Hand auf ein schräggehaltenes Buch. Die linke Hand 
liegt auf dem rechten Handgelenk auf und sie hält einen Stift leicht diagonal. Die Enden des 
Stiftes zeigen nach unten und nach oben. Die auf diese Weise gekreuzten Gelenke 
belehren den Betrachter darüber, dass der Vorgang des Malens bereits abgeschlossen ist. 
Die Diagonalen stellen selber formal ins Auge springende dynamische Bildelemente dar. 
Sie stehen in einem spannungsreichen Gegensatz zueinander und zu den horizontal und 
vertikal verlaufenden Linien der beschrifteten Tafel im Hintergrund, worauf die 
hochgehaltene Spitze des Stiftes deutet. Die beschriebenen Grundorientierungen der Linien 
weisen auf die Tafel im Hintergrund. Überhaupt wird diese Verbindung durch das 
schräggestellte Buch und eine diagonal nach hinten verlaufende Fluchtlinie gestützt. Die 
Tafel vermittelt eine Auskunft  über Poussins Herkunft und seinen Beruf. Der Maler erzählt 
etwas über sich und sein Werk, sein Selbstbildnis. Stift und Buch lassen die Deutung zu, 
dass Poussin, wie Sandrart bestätigt,  zuvor Skizzen anfertigte.  
Der malerische, durch Bogenlinien und Faltenwulste geprägte weichere Stil des 
Pointelbildes, dessen wenige Linien nicht mit der Strenge der Linien im Louvrebild zu 
konkurrieren vermögen, scheint den Betrachter unmittelbar anzusprechen. Einen starken 
Kontrast bietet das Louvrebild mit seinen starren, dem Cartesischen Koordinatensystem 
gehorchenden Linienverläufen.  
Der Kontrast, den der Gestaltungswille Poussins hervorgebracht hat, erscheint spektakulär 
und in jeder Hinsicht mit Bewusstsein gewollt. Beim Vergleich beider Porträts sind 
unterschiedliche Qualitäten festzustellen. Aus diesem Grund ist nicht einzusehen, warum 
nach Ingo Herklotz beiden Porträts derselbe Modus zugewiesen werden kann. 86 Die Frage 
löst sich auf, wenn das Modusthema im folgenden Kapitel behandelt wird, denn dort wird 
der Modus bestimmten Bildern zugewiesen; insbesondere Gemälden, in denen Handlungen 
der Protagonisten beschrieben werden. Es ist zu bezweifeln, dass Poussin alle Gemälde 
nach dem Vorbild der Moduslehre gestaltete. Anthony Blunt äußert folgende Meinung über 
beide Bilder: "The conception of the Chantelou and Pointel portraits has no direct parallel in 
painting.” 87  Hinter Poussin sieht er die Variante eines Grabmals, das sein Freund François 
Duquesnoy angefertigt hat. Die Gesamtgestaltung des Grabmals mit dem Motiv der 
girlandentragenden Putti, in denen er Beerdigungsgenien vermutet, beurteilt Blunt wie folgt: 
Poussin "[...] may later have found them too ornamental, for in the Chantelou version he 
replaces them by a background of framed canvases and a door, which pattern out the 
composition in a series of simple rectangles strictly in accordance with Poussin's rigidly 
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mathematical principles of composition at this period."88 Zum Verständnis des nicht 
alltäglichen Grabmalmotivs kann folgendes Zitat dienen: "Mit einem aufwendigen Grabbau, 
monumentum (lat.: monere = mahnen), verband man die Absicht, sich der Nachwelt im 
Gedächtnis zu erhalten."89  Nach alter römischer Tradition wurden Triumphe und Siege 
durch Bögen und Säulen der Nachwelt überliefert, die Grabmäler an den Nebenstraßen 
Roms sollten wie die Inschriften, Statuen und Reliefs die Erinnerung an die Verstorbenen 
und ihre Persönlichkeit wachhalten.90    
Auf ebendiesen mit dem Erhalt der „memoria“ verbundenen Aspekt könnte ebenfalls 
Poussin angespielt haben. Er bliebe dann einer antiken Vorstellung verbunden und sein 
erstes Selbstbildnis sollte dann als ein  Denkmal in der Erinnerung der Nachwelt bleiben.  
Das zweite Selbstbildnis verweist auf diesen Aspekt durch die Bezeichnung  „Effigies“ in der 
Inschrift.  
Im Zusammenhang mit der Ausgestaltung des Hintergrundes im Louvrebild weist Anthony 
Blunt auf Poussins abstrakte Zeichnung eines Künstlerateliers hin. Poussin zeigt dort einige 
Maler bei Perspektive-, Licht- und Schattenstudien. Blunt will wohl andeuten, dass diese 
Studien mit Poussins Kunstauffassung und seinem Selbstbildnis in Verbindung gebracht 
werden können.91   
Im Louvreselbstbildnis stützt Poussin seine rechte Hand auf eine aufgestellte Mappe. 
Naheliegend ist es, Zeichnungen und Notizen als Inhalt der Mappe zu vermuten. Es drängt 
sich die Frage auf, welche Funktion die Mappe besitzt. In der Zeit der Renaissance und des 
Barock wurden die den Porträts zugeordneten Bücher als Symbole für Bildung und Kultur 
aufgefasst. Über den Inhalt gaben die Bücher durch ihre Aufschrift Auskunft und damit auch 
über die dargestellte Person. Das relativ dünne Buch im Pointelbild und die Mappe im 
Chanteloubild zeigen keine Aufschrift, insofern dürfte spekuliert werden können, mit 
welchem Inhalt sie angefüllt sind. In der Zusammenfassung wird spätestens, doch auch 
bereits im Verlauf des Textes, zu lesen sein, welche Bedeutung das Buch im Pointelbild und 
die Mappe im Louvrebild haben werden. Zunächst könnte die Bemerkung Joachim von 
Sandrarts als eine Vorwegnahme der Erklärung dienen. Sie enthält nämlich einen Hinweis 
darauf, dass Poussin Bücher mit sich führte, in denen er Vorlagen sammelte: "Er [...] hatte 
stets ein Büchlein, worein er alles nöthige, so wol mit dem Umriß als auch Buchstaben 
aufzeichnet, bey sich; wann er etwas vorzunehmen im Sinn gehabt, thät er den 
vorhabenden Text fleißig durchlesen und deme nachsinnen [...]."92 Sandrart berichtet, dass 
Poussin ausgedehnte Ausflüge in die Natur unternahm und mit Skizzen besondere Motive 
festhielt.   
 
Das Selbstbildnis von 1650 im Louvre, welches für Paul Fréart de Chantelou gemalt wurde, 
zeigt Poussin vor einem klar strukturierten, durch Horizontalen und Vertikalen gegliederten 
Hintergrund. Er sitzt auf einer mit rotem Stoff bespannten Bank mit Lehne, auf der ein 
Akanthusblattmotiv sichtbar ist. Die Lehne wird hinter Poussin durch eine goldgerahmte, 
unbemalte Leinwand begrenzt. Poussin versah die unbemalte Leinwand hinter sich auf der 
rechten Seite mit folgender Inschrift:  
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"EFFIGIES NICOLAI POUSSINI ANDELYENSIS PICTORIS ANNO AETATIS 56 ROMAE 
ANNO IUBILEI 1650." "Effigies Nicolas Poussins, des Malers aus Les Andelys, im 56. 
Lebensjahr in Rom im Jahr der Jubelfeier 1650." 93  Hinter dieser Leinwand taucht eine mit 
breiten Goldrahmen eingefasste Leinwand auf, die eine von zwei Händen in Höhe ihrer 
Oberarme freundschaftlich umarmte weibliche Figur zeigt. Der Freundschaftsgestus 
unterstreicht die massive plastische Gestaltung der weiblichen Diademfigur. Sein 
raumartikulierender Charakter erinnert an die Aussage Albertis, für den die Malerei die 
Möglichkeit besitzt, die Illusion zu erzeugen, dass der Betrachter sich imstande sieht,  die 
Oberfläche des Spiegels umarmen zu können.94 Aus dem nächstfolgenden Kapitel wird 
hervorgehen, welche Bewertung gerade der Aspekt der Plastizität in der Malerei in der 
Perspektivelehre der Franzosen einnahm. Die auffällig plastische Figur erscheint durch die 
Hände losgelöst von dem blaugrauen, sie umfangenden Bildhintergrund. Besonders die 
linke Hand, die zwischen Bildhintergrund und Oberarm zugreift, erzeugt diese Illusion. 
Hinter dem zweiten Bild ist rechts ein Teil einer dritten gerahmten Leinwand zu erkennen. 
Den Bildhintergrund mit der Wand abschließend füllt zu zwei Dritteln eine Tür, wie Blunt 
sagt, oder die Rückseite einer gerahmten Leinwand aus. 95 Poussins rechte Hand ruht 
parallel zur horizontalen Bildebene in einer explizit ausladenden Geste zur rechten Seite auf 
einer aufgestellten, mit einem roten Band verschlossenen Mappe. Der kleine Finger der 
rechten Hand trägt einen pyramidal geformten Ring. Poussins Oberkörper ist tendenziell 
nach rechts ausgerichtet. Die linke Schulterpartie bewegt sich in Gegenrichtung nach links. 
Hals, Gesicht und zuletzt die Augen vollenden die gesamte Körperbewegung, die insgesamt 
einer Drehung von 180 Grad entspricht. Mit der Drehung des Oberkörpers müsste 
notwendig die Mundpartie verzerrt werden, was Poussin aber vermieden hat, indem er den 
Mund leicht öffnete. Sein Mund lächelt nicht wie auf dem ersten Bildnis, die Lippen sind 
aber auch nicht zusammengepresst. Vielmehr ist ein Modus gewählt worden, der die Lippen 
entspannt und harmonisch zum gesamten Gesichtsausdruck zeigt. Die Augen blicken nicht 
wie im Pointelbild auf den Betrachter, sondern sie vollenden die Drehbewegung zur linken 
Bildseite hin.96 Poussins Augenbrauen sind zusammengezogen, weshalb sie keinen Bogen 
bilden. Durch das Zusammenziehen der Brauen entsteht eine ausgeprägte tiefe 
Senkrechtfalte und jeweils an jeder Seite eine kleine senkrechte Falte. Darunter liegt eine 
Falte quer auf  der Nasenwurzel, womit implizit eine seelisch - geistige Bewegung 
ausgedrückt ist.  
Die Komposition beider Selbstbildnisse wird durch die Zeichnung bestimmt, doch deutet die 
Bearbeitung des Hintergrundes den Willen zu einer unterschiedlichen Raum- oder 
Flächenaussage an: Im Pointelbild wird der räumliche Aspekt in der Weise verweigert, dass 
Poussins Oberkörper in formeller Hinsicht eine kompositionelle Einheit mit dem nicht stark 
ausgeprägten Relief des Grabmalsausschnittes bildet. Die  ornamentale, weiche, durch den 
Girlandenbogen verstärkt herausgestellte Bearbeitung bildet keinen Gegensatz zur 
formalen Behandlung des schwarzen Gewandes und der Haltung des Armes. Plastische 
Wirkungen treten nicht besonders hervor.  
Die auf die Leinwand aufgetragenen helleren Farbwerte, insbesondere das Gold der 
Rahmen, wie auch die linke Seite des Bildhintergrundes, die rote Rückenlehne und die 
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farbige Leinwand mit der weiblichen Figur, die Hautpartien und im Gegensatz zum 
Pointelbild die glänzendere Oberfläche des dunklen Gewandes reflektieren Licht. Die 
Lichtquelle trifft von links vorne auf die Szene. Der in der Forschung vieldiskutierte 
Schatten auf der rechten leeren Leinwand hinter Poussin muss sich notwendigerweise 
dort befinden, weil es nicht lege artis wäre, wenn sich keiner dort befände. Die 
unterschiedlichen Grade der Hell- und Dunkeltöne werden durch die Farbwerte und deren 
Reflexionskraft erzeugt. Das Pointelbild zeigt eine dunklere, durch gleichbleibende 
Farbwerte  geprägte Oberfläche mit geringer Reflexionskraft und dementsprechend mit 
einer gleichbleibenden Tonigkeit.  
Beide Selbstbildnisse präsentieren Poussin in der Dreiviertelansicht. Diese Form blieb seit 
der Spätantike über das Mittelalter bewahrt und vereint sowohl eine Profilansicht als auch 
eine Frontalansicht.97 Meyer-Schapiro zeigt, dass Profil- und Frontalansicht einen 
symbolischen Wert besitzen und dass nach antikem Muster Personifikationen in der 
Profilansicht gestaltet sind. Portraits in der Frontal- oder Dreiviertelansicht lassen eine 
Korrespondenz zwischen dem Betrachter und dem Abgebildeten offen.98 Aber, so muss 
ergänzt werden, wenn der Blick nach außen an den Bildrand gelenkt wird, kann kein 
Blickkontakt zwischen Betrachter und Porträtiertem vom Maler intendiert sein. Der Blick 
nach außen, der gleichwohl sein Gegenüber nicht fixiert, lässt vielmehr wegen der zum 
Bildrand gewendeten Iris beider Augen erkennen, dass der Blick höchste geistige 
Konzentration widerspiegelt. Zu einer Einheit verbindet nach Herklotz beide Porträts das 
Thema der Absenz und die Vorstellung „postumer Unsterblichkeit“ als Ausdruck einer 
Konzeption, die beide Bilder umgreift und über das Sichtbare hinausweist.99   Mit Dagobert 
Frey kann in Abgrenzung von Poussins Auffassung auf einen Rezeptionsakt verwiesen 
werden, den er auf die Malerei Rembrandts bezieht und vom subjektiven Erleben des 
Betrachters abhängig macht. Zum Verständnis des Charakters der Gesamtgestaltung, der 
körperlichen Physiognomie im Einzelnen und des mimischen Ausdrucks, Pathos oder 
Ethos, gelange man durch bewusstes Nachvollziehen.100 Frey vertritt mit dieser 
Anschauung eine rein psychologische Sichtweise, deren Evidenz in Zusammenhang mit 
Poussins Kunst gewissermaßen dadurch restringiert wird, dass zum Verständnis der Inhalte 
der Bilder Poussins ein gewisses Maß an Hintergrundwissen bezüglich der Bildthemen 
erforderlich ist und daher das Hineinversetzen in eine psychische Situation ungenügende 
Erkenntnisse mit sich bringen würde. 
Das Wissen um ein dargestelltes Phänomen sichert die Erkenntnis über wesentliche 
Zusammenhänge der Bildelemente, womit eine gewisse Objektivität in die Deutungen 
eingehen kann. Entsprechend können nachweisbare mathematische Strukturen ebenfalls 
objektiviert werden.101   
Es muss betont werden, dass zwischen beiden Selbstbildnissen Interdependenzen 
bestehen. Das Pointelbild ermöglicht, zu erkennen, dass Poussin sich Frankreich und Italien 
verpflichtet sieht und stellt zugleich den Bezug zu Skizzen und Entwürfen durch Stift und 
Buch her. Auf dem Louvrebild hält Poussin deutlich erkennbar eine Mappe mit seiner 
rechten Hand fest. Auch sie verweist wie das Buch im ersten Bild auf Skizzen und Notizen. 
Beide Selbstporträts beruhen auf Skizzen. Beide Selbstporträts müssen, wenn man die 
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Aussage Poussins berücksichtigt, seinen Charakter widerspiegeln. Da das Chanteloubild 
ihm ähnlicher sein soll, ist wohl davon auszugehen, dass  die noch zu besprechenden 
Elemente intimere Auskünfte über Poussin erteilen. Bisher vorgestellte Gründe verbieten es 
geradezu, von einer spiegelbildähnlichen Wiedergabe zu sprechen.  
 
 
  
 
 
 
 
 
II i  5:   Ein Freundschaftsbild für Chantelou 
 
 
 
 
Das Thema der Freundschaft, der das Louvrebild unter anderem gewidmet sein soll, wird in 
der Forschung divers behandelt. Die Behandlung des Themas führt dazu, dass der Freund, 
also Chantelou, mit der an den Unterarmen überschnittenen und nicht sichtbaren Figur 
identifiziert wird. Poussins Blick sei, so wird interpretiert,  auf den Freund gerichtet, obwohl 
das Bild hinter Poussin steht, womit also der Spiegel einbezogen wird. Die Verlagerung der 
Diskussion auf eine nicht im Bild abgebildete Person hat den Blick für das verstellt, was 
bildintern zu finden ist. Da das Louvrebild ein Selbstbildnis ist, das mit mehreren 
Bildelementen erweitert wurde, erscheint es sinnvoll, alle sichtbaren Gegenstände, die 
bisher nicht im Bildkontext berücksichtigt wurden, in die Untersuchung einzubeziehen. 
In seiner Lebensbeschreibung der Maler, Bildhauer und Architekten bemerkt Bellori, dass 
der Gestus der Arme, der die weibliche Figur auf der Leinwand des Louvrebildes links 
umfängt, die Freundschaft zur Malerei ausdrückt. Der Freundschaft sei dieses Bild 
gewidmet und den Lobbezeugungen wie auch der Zuneigung zu Chantelou: "[...] e 
v'appariscono due mani che l' abbracciano, cioè l'amore di essa pittura e amicizia, a cui è 
dedicato il ritratto. Cosí egli espresse le lodi e l'affetto verso quel signore, che sempre lo 
favori per la sua nobile inclinazione."102  Belloris Aussage trifft den nervus rei, weil sie sich 
exakt auf ein bildinternes Element bezieht, nämlich auf die Umarmung und auf die sich 
darin spiegelnde freundschaftliche Beziehung, welche sich auf die personifizierte Malerei 
richtet. Bellori verweist auf die Metapher, auf das Bild der Umarmung, was im folgenden 
Gegenstand der Untersuchung sein soll. Wie oben zitiert, erklärte Poussin Chantelou in 
einem Brief, der die Fertigstellung ankündigt, dass er sich für keinen anderen Menschen 
einer derartigen Anforderung unterzogen haben würde. Poussins Worte verdeutlichen eine 
zutiefst freundschaftliche Gesinnung, und mit diesem Bild übte er sich in wahrhaft 
Senecanischem Sinn, einem Freundschaftsdienst nachzukommen. 
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Im Einklang mit weiteren Bildelementen, die inhaltlich der Morallehre Senecas 
korrespondieren und die nachfolgend angesprochen werden, soll Senecas Gedanken zur 
Freundschaft Raum gegeben werden: "Außerdem entspricht es der Natur, Freunde zu 
umarmen und sich an der Freunde Tätigkeit wie an der eigenen zu freuen. Denn wenn wir 
das nicht tun, wird auch die sittliche Vollkommenheit uns nicht bleiben, die dadurch, daß 
man sie übt, stark wird."103 Es ist leicht festzustellen, welchen Wert die Freundschaft für 
Seneca besitzt. Aktive Ausübung der Freundschaft stärkt die „virtus“, stärkt die „constantia“, 
ebenso wie der Freundschaftsdienst, der um des Freundes willen übernommen wird. 
Außerdem soll auch Anteil an der Tätigkeit des Freundes genommen werden. Die 
Freundschaft zwischen Chantelou und Poussin zeichnet sich gerade durch das aus, was 
die Worte Senecas mitteilen. Insofern kann die Bilddarstellung als ein Dokument für das 
exemplum der Freundschaft gelten und insbesondere für die tiefe freundschaftliche 
Verbundenheit zwischen Chantelou und Poussin, die außerdem durch die Korrespondenz 
als gesichert zu betrachten ist. Die Malerei stellt das Medium dar, an dem beide Männer, 
beide Freunde, teilhaben.  
Tacitus berichtet in seinen Annalen, dass Seneca, nachdem ihm der Tod als 
unausweichbar verkündet worden war, nach der  Schreibtafel seines Testamentes 
verlangte. Als ihm weitere schriftliche Nachträge, die er aus Dankbarkeit seinen Freunden 
gegenüber niederlegen wollte, verwehrt wurden, äußerte er sich nach dem Bericht des 
Tacitus in folgender Weise: "Da er gehindert werde, sich für ihre Verdienste dankbar zu 
erweisen, hinterlasse er ihnen das einzige und dennoch Schönste, was er besitze, nämlich 
das Bild seines Lebens; wenn sie dieses in Erinnerung behielten, würden sie den Ruf einer 
sittlich einwandfreien Haltung als Frucht ihrer so beständigen Freundschaft einbringen.“ 104   
Die Freundschaft besitzt bereits für die antike Stoa ihren Ursprung in der oikeiosis, einer 
natürlichen Selbstfürsorge, die sich auf das soziale Umfeld ausweitet.105 Wie die 
Vervollkommnung der ratio eine menschliche Pflicht darstellt, so bedeutet die oikeiosis als 
Zuneigung zu den Mitmenschen ebenfalls eine naturgewollte Pflicht. In der Gemeinschaft 
mit anderen Menschen wird die natürliche Anlage gefördert. Sie erfährt ihre höchste 
Vollendung in der geistigen Gemeinschaft, wie etwa in der Gleichheit der 
Weltanschauung.106   
Nach Seneca kann die Freundschaft Selbsterkenntnis fördern. Senecas Briefe an Lucilius 
oder etwa die Trostschriften an seine Verwandten besitzen ebenfalls die Macht, 
Selbsterkenntnis oder Erkenntnis im Hinblick auf bestimmte Lebenssituationen zu stiften. 
Die Schriften wirken gewissermaßen wie Spiegel, denn sie stellen Beispiele, Gleichnisse 
oder Metaphern vor, die der Erkenntnis förderlich sind. Zum Teil können, wie im 
Senecakapitel bereits erwähnt, auch praecepta die Funktion der Hilfe zu einer besseren 
Erkenntnis übernehmen.107 Der Einblick in die seelische Verfassung des anderen, des 
Freundes, soll demnach wirksam wie der Blick in einen Spiegel sein und zugleich einen 
Besserungsprozess in Gang setzen.108  
Das Thema der Freundschaft, woran festgehalten werden soll, muss und soll auf jeden Fall 
durch den Gestus der umarmenden Hände als ausgewiesen gelten und eine Bestätigung 
durch die Aussagen Belloris erhalten. Demgegenüber setzt  Wolfgang Kemp109 das Motiv 
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der unvollständigen Figur links im Louvrebild gleich mit der Abwesenheit des Freundes. Er 
expliziert das Thema als eine Strukturgleichheit zwischen Montaignes Essay über die 
Freundschaft und über den in Poussins Selbstbildnis ausgedrückten Freundschaftsgestus 
einer männlichen Person. Das Fehlen dessen, dem der Freundschaftsgestus 
zuzuschreiben ist, des Freundes, wird von Kemp gleichgesetzt mit dem Fehlen des Werkes 
La Boetiés, das Montaigne als Zentrum für sein Werk betrachtet.  
Nun hebt Montaigne in seinem Essay mit einem Methodenvergleich zwischen sich und 
einem Maler an: Der Maler platziert auf die Mitte einer Wand ein vollkommenes Bild, das er 
mit Phantasiegebilden umgibt, womit das Gesamtwerk vollkommen wird. Er erkennt an 
seinem eigenen Werk das Defizit einer die Phantasiegebilde zur Einheit bringenden raison, 
was er nicht explizit sagt, sondern wie folgt umschreibt, demnach sind seine Essais: "[...] 
rappiecez de divers membres, sans certaine figure, n'ayants ordre, suite, ny proportion que 
fortuite."110 Der Vergleich zwischen Malerei und Dichtung erscheint wie eine Anspielung auf 
das dictum des Horaz, es ist das: "ut pictura poiesis". 
Außerdem scheint der Vergleich der zufällig arrangierten Teile eines Werkes mit einem 
lächerlichen Phantasiegebilde aus der "Ars Poetica" zu stammen.111   
Die Mitte wird zunächst einmal von Montaigne als ein auf der raison gegründetes 
vollkommenes Werk verstanden. Als ein solches begriff er das Werk seines Freundes 
Etienne de la Boetie, „La servitude volontaire“, das Montaigne allein mit Phantasiegebilden 
umgeben kann. Kemp übergeht diesen Aspekt und konzentriert sich darauf, dass 
Montaigne sogar zweimal sein Vorhaben, das oben erwähnte Werk und zum zweiten 
Sonette, nicht wie geplant, drucken ließ. Das, was fehlt, ist bei Poussin die männliche Figur 
im Louvrebild links als Randfigur, während das fehlende Element in Montaignes Werk nach 
Kemp eine Leerstelle bleibt, die vom Leser ausgefüllt werden kann.112 Kemps Vergleich 
besagt: Während Montaigne das Phantasiegebilde für seinen Freund bereitstellt, wird 
umgekehrt Poussins Freund Chantelou als derjenige betrachtet, der den Rahmen durch 
seine Freundschaft stellt. Thomas Zaunschirn interpretiert diesen Rahmen als Sammlung, 
in dessen Zentrum das Selbstbildnis Poussins stehe. Der räumlich getrennte Freund, 
dessen Arme diesen Aspekt symbolisch verdeutlichen, ermögliche, dieses Bild als Zentrum 
in seine Sammlung eingehen zu lassen, womit der "außerbildliche Kontext" zur Mitte des 
Freundschaftsbildes werde.113  
 
Mit Alberti verweist Oskar Bätschmann auf die Funktion der Repräsentation der Malerei. Sie 
besitzt das Vermögen, räumliche Distanz durch die Präsentation eines Abwesenden zu 
überwinden, indem sie eine neue Präsenz schafft.114 Für Elisabeth Cropper wird die geistige 
Vergegenwärtigung des jeweils anderen Abwesenden, wofür die "Leerstelle" links im Bild 
eine Symbolfunktion einnimmt, thematisiert. Wechselseitig sollen einmal Chantelou, aber 
auch Poussin, den Platz einnehmen können.115 Obwohl, wie ich meine, Poussin 
ausreichend durch sein Selbstbildnis präsentiert wird. 
 
Die Mitte, so folgert Kemp, das Werk des Freundes, wurde ausgespart, wodurch sie 
Statthalter für das Abwesendsein des Freundes werde.116  Nicht nachvollziehbar bleibt an 
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der Interpretation Kemps und Croppers, dass weniger das Porträt Poussins mit allen seinen 
Aspekten interpretiert wird, als vielmehr eine "Leerstelle" bzw. eine nicht sichtbare Person 
und die Funktion ihrer Absenz im Bildganzen. Es gilt darauf zu insistieren, dass das 
Sichtbare im Bild, die umarmenden Arme, als Symbol der Freundschaft, wie Bellori sie 
aufnimmt, weiterhin berücksichtigt bleiben muss. Wie die anderen Metaphern, worüber in 
diesem Kapitel gehandelt wird, scheinen die umarmenden Hände als Teil des 
Arrangements im Selbstbildnis eine ebensolche Information über Poussin mitteilen zu 
sollen. Die Interpretation Bätschmanns kann auf jedes andere Bild und auf Photographien 
bezogen werden. Die Präsenz einer Person wird durch die Anwesenheit in jeder Abbildung 
erhöht und ihre Abwesenheit möglicherweise sogar schmerzlich bewusst gemacht. 
Doch bei allen vom Thema wegführenden Interpretationen darf auf keinen Fall vergessen 
werden, dass Poussin, wie seine Briefe bezeugen, das Chanteloubild als einen wirklichen 
Freundschaftsdienst betrachtet. Die Gestaltung des Gesamtbildes muss im Zentrum der 
Diskussion stehen, nicht die Leerstelle im Bild. Die sogenannte Leerstelle sollte nach dem 
Vorschlag Belloris interpretiert werden.117 Die umarmenden Unterarme dürfen und müssen 
wohl als Metapher für die Freundschaft, die Freundschaft zu Chantelou, verstanden 
werden.  Dieser Freundschaft wegen wollte Poussin dieses Selbstbildnis  wertvoll und ihm 
ähnlich gestalten. Zugleich übermittelt er der Nachwelt eine Botschaft über die Weise, wie 
seine Gemälde zu lesen sind.        
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II  i  6:   Diamant und Akanthus  
 
 
 
 
Wie bisher mehrfach angedeutet, besitzen alle Elemente in den Bildern Poussins 
Bedeutungen, welche auf die den jeweiligen Themen zugrunde liegende einheitliche Idee 
verweisen. Letzteres lässt sich im Fall des Louvrebildes besonders deutlich vorstellen, denn 
der Diamant und das Akanthusblatt tragen eine einheitliche Bedeutung, was sich in 
folgender Weise zeigt: 
Die Rückenlehne hinter Poussin links im Bild wie der vierseitige, pyramidal geformte 
Diamantring an Poussins rechtem kleinen Finger sind wohl als Reflex auf die vom Subjekt 
losgelöste bewegliche moderne Perpektivelehre Desargues’ zu begreifen, da sie 
verschiedene Raumrichtungen darzustellen hilft. Dieser Aspekt soll im Zusammenhang mit 
der im nächsten Kapitel eingehend zu besprechenden Rezeption der neueren 
französischen Perspektivelehre behandelt werden. In der  Literatur wird der Diamant im 
Hinblick auf seine Eigenschaften mit besonderen Tugenden verglichen. Von Georg 
Kauffmann wurde er als Symbol für "männliche Tugenden, Ausdauer, Standhaftigkeit und 
Unbeugsamkeit" vorgestellt.118 Milovan Stanic bemerkt ebenfalls, dass der Diamant 
verschiedene Bedeutungen wie Kraft und Beständigkeit, also den stoischen Begriff der 
„constantia“, versinnbildliche. Außerdem gelte er als Symbol für Christus.119 In Anlehnung 
an den Perspektivetraktat Vignolas fasst Winner den Diamanten als Anspielung auf die 
Sehpyramide auf, wobei er in der goldenen Fassung des Ringes eine Entsprechung zum 
Rahmen des Bildes erkennt. Wiederum eine Pyramidalform bilden die Sehstrahlen; jedes 
ihrer kreisförmig begrenzten Bilder werde im „sensus communis“ zusammengeführt.120  
 
In der Sinnbildkunstsammlung wird die Widerstandskraft des Diamanten mit einem Zitat 
Senecas charakterisiert.121 Das hier verwendete Zitat wurde allerdings vervollständigt und 
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dem Text der „De constantia sapientis“ Senecas entnommen. Es wird ebenfalls, wie im Fall 
des Akanthusblattmotivs auf die „tranquillitas animi“ verwiesen: "Quomodo quorundam 
lapidum inexpugnabilis ferro duritia est nec secari adamas aut caedi uel deteri potest, sed 
incurrentia ultro retundit, quemadmodum quaedam non possunt igne consumi, sed flamma 
circumfusa rigorem suum habitumque conseruant, quemadmodum proiecti quidam in altum 
scopuli mare frangunt nec ipsi ulla saeuitiae uestigia tot uerberati saeculis ostentant, ita 
sapientis animus solidus est et id roboris collegit, ut tam tutus sit ab iniuria quam illa quae 
rettuli."122  
Seneca beschreibt in dem Textabschnitt, aus dem das Zitat entnommen wurde, die 
gefestigte Seele des Weisen, an der jegliches Unrecht abprallt, indem er diesen Gedanken 
durch den Begriff der Geschosse, die an dem Weisen wirkungslos abprallen, 
metaphorisiert. 
Der Diamant gilt Seneca als Metapher, um seine Eigenschaften mit dem beispielhaften 
Verhalten eines Menschen, der „constantia“ bzw. „virtus“ besitzt, vergleichen zu können.  
 
Als ein weiteres in der Sinnbildkunst jener Zeit verwendetes Symbol für die stoische „virtus“ 
erscheint auf der rotgrundigen Rückenlehne der Bank, auf der Poussin sitzt, das bekannte 
Blattmotiv des acanthus mollis. Die Akanthuspflanze wächst umso aufrechter und stärker, 
je mehr sie niedergedrückt wird. Die Sinnbildkunstsammlung übernahm, um die 
Eigenschaften dieser widerstandsfähigen Pflanze eindringlich zu schildern, ein Zitat aus 
Senecas Epistulae Morales: "[...] Non est mirum in tranquillitate non concuti: illud mirare, ibi 
extolli aliquem, ubi omnes deprimuntur, ibi stare ubi omnes iacent. [...] hoc ut opinor, 
sapienti uiro potest euenire: stat rectus sub quolibet pondere."123 Dieses Zitat  soll anzeigen, 
dass Senecas Lehre, hier speziell die vorbildliche Eigenschaft einer perfekt ausgebildeten 
Seele, in die Sinnbildkunstsammlung jener Zeit eingegangen ist und dort mit den 
Eigenschaften der Akanthuspflanze in Verbindung gebracht wurde. Der Begriff der 
Akanthuspflanze taucht in dem aufgenommenen Senecazitat zwar nicht auf, doch werden 
die Eigenschaften einer Seele, die sich durch „virtus“ auszeichnet, beschrieben und dem 
Bild der Akanthuspflanze zugeordnet.  
Ein Distichon, aus einer weiteren Sinnbildkunstsammlung des 17. Jahrhunderts, das 
ebenfalls die Bedeutung der Akanthuspflanze thematisiert, lautet folgendermaßen: "Fortis 
ab adversis animus praeclarior extat: Pondere sic pressus surgit acanthus homo".  "[...] Ein 
tapferer Sinn erhebt sich aus dem Unglück (umso) strahlender : So strebt der Mensch wie 
der Bärenklau, wenn er von Last niedergedrückt ist, vom Boden empor."124 Sowohl in dem 
Seneca-Zitat als auch im Distichon erscheint das Bild der Belastung, pondus, gegen die, so 
groß sie auch sei, sich der gefestigte Sinn eines solchen  Menschen erfolgreich behauptet. 
In Chambrays vergleichendem Architekturtraktat, 1650 ediert, erscheint das Akanthusblatt 
in seiner eigentümlichen Beschaffenheit, teils als Dekor und auch als Kapitellschmuck 
stilisiert. Da Poussin Zeichnungen für diesen Architekturtraktat lieferte, ist naheliegend, dass 
dieses Motiv seine Auswahl bestimmte. Man darf vermuten, dass das Akanthusblatt in Rom 
an den antiken Kunstgegenständen und an den Bauten in großer Fülle begegnete. Mit 
beiden Motiven, mit dem des Diamanten und mit dem des Akanthus, ist sowohl in der 
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Literatur als auch bei Seneca und gewiss bei Poussin intendiert, das Charakteristische, das 
Wesen, hervorzuheben. Da beide Motive in Poussins Louvreselbstbildnis zu finden sind, 
liegt es nahe, dass er sie als Metaphern für die von ihm angestrebte vorbildliche 
Seelenhaltung ausgewählt hat. Im nächsten Kapitel II ii, werden die in Poussins Definition 
der Malerei aufgezählten Prinzipien erörtert. Eines der rhetorischen Prinzipien, die in dieser 
Arbeit als Ordnungsbegriffe bezeichnet werden, lautet: „La Costume“. Es wird hier auf diese 
Erörterung Bezug genommen und der Begriff wird in der Bedeutung „Charakter“ 
aufgenommen, wie er   in der Rhetorik Quintilians aufgefasst wird. Quintilian charakterisiert 
die Metapher mit folgenden Formulierungen: „Im ganzen ist die Metapher ein kürzeres 
Gleichnis und unterscheidet sich dadurch, dass das Gleichnis einen Vergleich mit dem 
Sachverhalt bietet, den wir herstellen wollen, während die Metapher für die Sache selbst 
steht.“„[..]Und manchmal aus solchen Metaphern, die in kühner und beinahe waghalsiger 
Übertragung gewonnen werden, entsteht wunderbare Erhabenheit, wenn wir gefühllosen 
Dingen ein Handeln und Leben verleihen [..].“124a Die Metapher als Teil des „ornatus“, soll 
die „perspicuitas“ nicht beeinträchtigen und zum „aptum“ passen und der Verdeutlichung 
dienen.124b Auf das Selbstbildnis und die Malerei übertragen, besitzen Elemente wie 
Diamant und Akanthusblatt zum einen eine schmückende Funktion, zum anderen sagen sie 
etwas über den Charakter Poussins aus. Poussin  verwendet also gemäß dem Begriff „La 
Costume“ Elemente, die den „ornatus“ betreffen in der Form von Bildern, die einen 
Olivenbaum wie im Fall des Hercules darstellen oder weitere in dieser vorliegenden Arbeit 
zu findende Motive. 
Auch in einem der nachfolgenden Kapitel soll noch einmal auf den Begriff der Metapher in 
Zusammenhang mit der Poetik des Aristoteles eingegangen werden.         
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II  i  7:   Pittura  
 
 
 
 
Auch die weibliche Figur links hinter Poussins Oberkörper hat eine Beziehung zum 
Bildganzen. Sie hat mit der mathematischen strengen Struktur des Louvrebildes zu tun. Der 
Kontext wird durch das Augendiadem hergestellt. 
 
Das im linken Bildfeld des Louvreselbstbildnisses erkennbare Teilstück eines farbigen 
Bildes zeigt den Oberkörper einer weiblichen Figur in Profilansicht mit einem goldenen 
Augendiadem auf dem Kopf. Ihre stark ausgeprägte Plastizität wurde bereits oben erwähnt.  
Bellori nennt die Figur im Louvrebildnis mit folgenden Worten: "Dietro nell'altra tavola 
contraria è figurata la testa di una donna in profilo con un occhio sopra la fronte nel 
diadema: questa è la Pittura."125  Das Auge im goldenen Diadem deutet Posner als das 
rationale Auge der Perspektive, um auf die intellektuelle und künstlerische Auffassung zu 
verweisen.126    
Vergleichbar ist diese Figur mit einer anderen weiblichen Figur mit Augendiadem (Abb. 21) 
aus dem "Trattato della Pittura" Leonardo da Vincis, der 1651 von Chambray ediert wurde 
und für den Poussin und Errard Zeichnungen anfertigten.127  Eine stehende Figur mit einem 
Augendiadem deutet mit ihrem linken Zeigefinger auf ihren rechten Arm, der an dieser 
Stelle mit dem Buchstaben "N" gekennzeichnet ist. Die sitzende weibliche Figur weist mit 
ihrem rechten Zeigefinger auf ihren linken Unterarm, der an dieser Stelle mit "E" 
gekennzeichnet ist. Die Proportionen zwischen den Körperbereichen, die mit Buchstaben 
gekennzeichnet sind, besitzen unterschiedliche Längen. Die Statue des Antinous, eine der 
Figuren, die Poussin ausgemessen hat, um seine Antikenkenntnisse zu erweitern, trägt 
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ebensolche Buchstabenmarkierungen zur Kennzeichnung der Proportionen.128 Auf einer  
kleinen Skizze rechts in der Zeichnung sind Sehstrahlen zu erkennen. Sie fallen von einem 
Auge aus auf verschiedene Ebenen und Abstände. Das gesamte Arrangement in der 
Skizze deutet auf eine exakte wissenschaftliche Vorgehensweise hin. Die Figur der "Pittura" 
trägt ein Augendiadem wie die Demonstrationsfigur für Proportionen und kann deswegen 
als Verweisfigur für eine wissenschaftliche Vorgehensweise betrachtet werden.   
Matthias Winner stellt an der von Pietro Testas Darstellung des „Liceo della Pittura“  
demonstrierten Einheit von Disegno und Pittura, woraus die Vollkommenheit der Malerei 
erwachse, einen wesentlichen Gesichtspunkt heraus: Disegno zeigt Pittura eine Tafel, auf 
die der Geometrie, der Proportionslehre und der Perspektive korrespondierende Skizzen 
eingezeichnet sind.129  Wesentlich scheint mir der Gesichtspunkt zu sein, dass ebenfalls, 
wie in der oben angegebenen Darstellung der beiden weiblichen Figuren, die am Rand 
angegebenen Proportionen maßgeblich für die in den Skizzen gezeigten geometrischen 
und perspektivischen Studien sind. Das rationale Auge, wie Chambray es nennt, kann als 
notwendige Bedingung für die Bildkomposition angesehen werden, da mit ihm eine exakte, 
wissenschaftliche Vorgehensweise zu verknüpfen ist. Das von Winner130 angesprochene 
Bilderrätsel, das vom Daumen als Modul abgeleitet wird, könnte als marginal gewertet 
werden. Der Daumen am Kinn der Pittura im Louvrebild links wird gemäß den 
Ausführungen in Danielle Barbaros Traktat als Maßeinheit für ihr Gesicht angenommen. Ein 
von Winner erwähntes Porträt Poussins, das von einem Unbekannten stammt, wählt den 
französischen Begriff "pouce" als erste Silbe des Namens Poussins und fügt der auf diese 
Weise gebildeten Silbe die drei Buchstaben SIN hinzu. Insofern sieht Winner seine Deutung 
des Bilderrätsels bezüglich der Pittura und der Hand bestätigt. Von einem gewissen 
Interesse wäre, dass Pittura wiederum mit Proportionsstudien in Verbindung gebracht 
würde.   
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II  i  8:   Zur Pathosformel 
 
 
 
 
In der Literatur zu Poussins Louvreselbstbildnis werden häufig die zusammengezogenen 
Augenbrauen erwähnt, doch wurde bisher nicht der Versuch unternommen, den daraus 
resultierenden Falten eine symbolische Bedeutung zuzumessen. Am Beispiel der 
physiognomischen Gestaltung antiker Bildnisse und deren Bedeutung lässt sich 
möglicherweise eine Verbindung zu Poussins Umgang mit dem physiognomischen 
Ausdruck der zusammengezogenen Augenbrauen herstellen.  
 
Bereits im 6. Jahrhundert v.Chr. hatte die Physiognomik der griechischen Antike einen 
sichtbaren Einfluss auf die Bildnisgestaltung ausgeübt. Charakteristische Züge lassen sich 
an Bildnissen feststellen, die einen bestimmten Beruf darstellen. Die jeweils 
charakteristischen physiognomischen Ausdrucksformen von Gesicht und Körper werden 
symbolhaft verstanden. Sie werden vom Individuum, wie etwa Alexander dem Großen, 
isoliert und auf andere Personen formelhaft übertragen. Formelhaft verwendete Züge, die 
bei bedeutenden Personen zum eigenen Typus stilisiert werden, kennzeichnen in pointierter 
Weise die jeweils Dargestellten. Beispielhaft für die Darstellung eines Menschentypus, 
dessen idealisierte Züge Symbolfunktion haben, wären etwa die Bildnisse des Perikles, 
Alexanders des Großen oder die des Augustus.131 hre Körperhaltung und ihre Gesichtszüge 
wurden zu Leit- und Vorbildern. Einzelne formelhaft gesteigerte Züge wurden von ihnen auf 
Bildnisse derer übertragen, die ihre eigene Persönlichkeit durch derartige Gesichts- oder 
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Körperzüge aufzuwerten gedachten oder körperliche Mängel zu kaschieren wünschten. Als 
Beispiel könnten die hell leuchtenden Augen und die Bartlosigkeit Alexanders des Großen 
als Symbol für seine Jugend oder seine berühmte Anastolé als Symbol für seine Tapferkeit 
angeführt werden.132   
Die Angleichung des Gesichtes des Augustus an das Bildnis des Doryphoros Polyklets 
weist auf eine Stilisierung hin und auf den Wunsch einer Angleichung an vollkommene 
Schöpfungen, wie sie die Erscheinung des Doryphoros zum Ausdruck bringt.  
Die antiken Bildnisse repräsentieren eine alte Vorstellung, dass herausragenden 
Persönlichkeiten besondere Gesichtszüge zukommen, die sie als außergewöhnliche 
Menschen erscheinen lassen.133  
 
Die römische Aristokratie wählte den Typ des hellenistischen Herrscherporträts und 
entlehnte aus diesen formelhaft gebildete Züge, um selber auf ihre Fähigkeiten und 
Leistungen aufmerksam zu machen. Ihre Gräkophilie drückten die Römer unter anderem 
dadurch aus, dass sie Haartracht und Gesichter als Vorbilder wählten und danach strebten, 
in der äußeren Erscheinung ähnliche Merkmale aufzuweisen.134 Die Gesichtspartie der 
Augenbrauen, an der sich Pathos ablesen lässt, war bereits in den Kentaurendarstellungen 
der Südmetopen des Parthenon oder an den Kentaurenköpfen auf dem Fries des 
Apollotempels von Bassart ein prominentes Areal. Die Kämpfenden sind durch 
verschiedene Gesichtszüge gekennzeichnet: Der Angreifer ist erkennbar an mächtig 
ausfahrenden Bewegungen und an seinem wütenden Gesichtsausdruck, der durch 
hochgezogene Brauen signifikant wird. Der Gesichtsausdruck des Unterliegenden ist durch 
entgegengesetzt verlaufende Brauen gekennzeichnet, die über der Nasenwurzel 
zusammengezogen sind.135 Die Partie zwischen Augen und Stirn, der Bereich der Glabella 
oder des episkunion  nimmt den mimischen Ausdruck des Pathos an.136  
 
Zanker beschreibt das Phänomen der symbolhaft aufgefassten formelhaften Gesichtszüge 
wie folgt: "Neben den Statuen der Herrscher und Philosophen, die man an Pathosformeln 
und statuarischen Typen leicht erkennen und aus deren physiognomischem Typos man oft 
auch die entsprechende Dynastie beziehungsweise Philosophenschule schließen konnte, 
standen die endlosen Reihen von Honoratioren in ihren wenig variierten Mantelstatuen."137    
Im Gastmahl des Xenophon erscheint die Pathosformel als Zeichen der Nachdenklichkeit, 
später dann als Zeichen des Klugen, des Intellektuellen, des Philosophen.138      
Die ursprüngliche Ausdruckschiffre für Schmerz, die Pathosformel, deren Bedeutungsgehalt 
einem zeitbedingten Wandel unterliegt, wird bis zur Neuzeit tradiert; sie etabliert sich als 
ikonographisches Zeichen.  
Die Senecastatue aus dunklem Marmor, die Poussin als Vorbild für das Faltensystem auf 
seiner Nasenwurzel gedient haben könnte, befand sich zu Poussins Lebzeiten im Garten 
der Villa Borghese.139  Poussin lebte in der Nähe der Villa Borghese und  hätte sie täglich 
auf seinen Spaziergängen ansehen können.140  
Poussin, wie Félibien bemerkt, wählte sogar den Typus des Seneca in seinen Bildern, um 
die Körperzüge eines weisen Mannes darzustellen: "Le Poussin a choisi l'image de ce 
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Philosophe, comme la plus convenable pour representer un vieillard qui paroit un homme 
d'esprit."141 Entlehnungen von Körper - oder Gesichtszügen, was am Beispiel Leonardo da 
Vincis deutlich wird, der seinem Selbstporträt die Züge des Aristoteles verlieh, um seine 
geistige Verwandtschaft mit dem Philosophen zur Anschauung zu bringen, erscheinen auf 
diese Weise nicht ungewöhnlich.142 Der Seneca aus dunklem Marmor weist über der 
Nasenwurzel eine tiefe senkrechte Falte und daneben parallel zwei flachere Falten auf, die 
durch das Zusammenziehen des Gewebes zustande kommen. Darunter befindet sich quer 
über der Nasenwurzel nochmals eine tiefe Falte. Rubens hatte bereits die Senecastatue, 
die sich heute im Louvre befindet, gemalt.143 Poussins zusammengezogene Brauen weisen 
im Prinzip ein vergleichbares Faltensystem auf. Es wirkt nur im Ganzen flacher, weil es 
nicht durch derart starke Wülste, wie sie das Gesicht Senecas im Ganzen zeigt, bewegt 
wird. Naheliegend wäre, dass Poussin gewissermaßen im Sinne einer Reminiszenz sein 
auffallendes Faltensystem über der Nasenwurzel dem des Seneca angeglichen hat. Auf 
diese Weise kann der pictor philosophus Poussin gemeinsam mit den Äußerungen in 
seinen Briefen die Übereinstimmung mit der Morallehre Senecas, nämlich seine geistige 
Gemeinschaft mit ihr, bekunden. 
 
 
 
II  i  9:  Der Begriff der Effigies 
 
 
 
 
In diesem Abschnitt soll auf den Begriff der „effigies“  eingegangen werden. Die bereits 
erwähnte Interpretation des Begriffs als Schattenbild würde mit der bisherigen 
Interpretation und Poussins profunden Kenntnissen kollidieren. Ebensowenig verträgt   
sich die Auslegung Bätschmanns mit der einheitlichen Idee, der auch das 
Louvreselbstbildnis unterstellt ist. Dieses komplexe Bild in der Funktion eines 
Schattenbildes zu sehen, würde Poussins Anstrengungen herabwürdigen und seinen 
Aufwand sinnlos erscheinen lassen. 
Aus diesem Grund soll der Begriff in seiner traditionellen Verwendung vorgestellt werden. 
Es wird sich herausstellen, dass er in der vorgestellten Bedeutung das komplexe und 
wertvolle Bild Poussins zu Recht bezeichnet. 
Der Begriff der „effigies“ in der Inschrift seines Louvreselbstbildnisses deckt sich sowohl mit 
Darlegungen des Pomponius Gauricus als auch mit Verwendungen auf Ehrenbildnissen, 
die in der Zeit nach Poussin entstanden. Nach den Ausführungen des Gauricus wurden die 
antiken Statuen der Götter, Heroen, Herrscher, Weisen und wohlverdienten Männer 
gewissermaßen als Ehrenstatuen mit dem Begriff der „effigies“ näher gekennzeichnet. Die 
Bezeichnung „imagines“ bezieht sich auf Abbilder, die naturalistische Kennzeichen tragen. 
Es werden allgemein die Darstellungen im abbildenden Sinn von Gesichtern und Körpern 
mit „imagines“ bezeichnet, was Gauricus wie folgt formuliert: "[...] de uultu opinor sunt, 
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deque membris ipsis expressae similitudines, quas nos imagines appellamus."144  Die 
Bezeichnung „similitudines“ kennzeichnet also die Wiedergabe ähnlicher Gesichts- und 
Körperzüge im porträthaften Sinn. Hingegen liegt dem Begriff der „effigies“, wie sich am 
Beispiel der Götterdarstellungen eindeutig zeigt, durchaus ein durch Erfindung der 
Gesichts-und Körperzüge geprägtes Bildnis zugrunde. Tacitus z. B. verwendet den Begriff 
der „effigies“ im Sinn eines Ehrenbildnisses; den Begriff der „imago“ setzt er als 
umfassenden Begriff für Abbild ein.145  
Fulvius Ursinus stellt in seiner Antikensammlung Ehrendenkmäler mit Inschriften vor, in 
denen sowohl der Begriff der "effigies" als auch der Begriff der "imago" für Ehrenbildnis in 
folgender Weise zunächst in einer Inschrift unter einem Bildnis und im zweiten Zitat durch 
die Bemerkung des Fulvius Ursinus zu einem Bildnis ausgewiesen wird : "[..] Est tecum 
nam semper Amor, ac dignus amari es, quicumque tuam viderit effigiem."146 In dem Teil 
einer Inschrift in der schriftlichen Bemerkung wählt Fulvius Ursinus "imago" und "effigies" 
ebenfalls in dem Sinn, wie er bei Tacitus verwendet wurde. "Leodamantis ne, an 
Alcidamantis haec imago sit, cum ex mutila nominis scriptura affirmare non liceat, labor 
tamen ut credam Leodamantis effigiem indicari [...]."147     
 
Der Buchtitel seiner Sammlung : "IMAGINES ET ELOGIA VIRORUM ILLUSTRIUM ET 
ERUDITOR EX ANTIQUIS LAPIDIBUS ET NUMISMATIB. EXPRESSA CUM 
ANNOTATIONIB. EX BIBLIOTHECA FULVI URSINI" verdeutlicht vorzüglich, dass der 
Begriff der „imago“ im allgemeinen Sinn in der Bedeutung Bilddarstellung oder Abbild 
verwendet wird. „Effigies“ bezeichnet das jeweils einzelne Ehrenbildnis berühmter 
Menschen,  wie von Herrschern, Heroen, Weisen und hochverdienten Männern oder von 
Göttern. 
Aus dem Buchtitel des Fulvius Ursinus darf geschlossen werden, dass alle 
Bilddarstellungen prinzipiell als „imagines“ jedoch in dem oben zu entnehmenden Sinn nicht 
alle „imagines“ als „effigies“ bezeichnet werden können. 
Es ist wahrscheinlich, dass Poussin den Begriff „effigies“ seiner Inschrift in der oben 
beschriebenen Bedeutung des Ehrenbildnisses einsetzte. Dagegen scheint es hinsichtlich 
der Bildtradition mit der Inschrift „effigies“ und der Antikenkenntnis Poussins abwegig zu 
sein, dem Begriff der "effigies“ in der Inschrift die Bedeutung eines Schattenbildes im Sinne 
Bätschmanns zuzuweisen.148 Natürlich gab es in der Zeit des siebzehnten Jahrhunderts und 
in der Folgezeit Porträts mit dem Titel „effigies“, doch kann auf ihre Vorbilder an dieser 
Stelle nicht eingegangen werden. Der Begriff „effigies“ wird von Quintilian für die 
Darstellung, also für Ehrenbildnisse, von Göttern und Heroen benutzt. Da Poussin 
theoretische Grundlagen für seine Kunstauffassung Quintilians Lehre entlieh und 
Textstücke in seinen Briefen verwendete, musste ihm dieser Begriff schon durch Quintilian 
geläufig sein.149          
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II  i  10:   Der Begriff der Ähnlichkeit, die Bedeutung von Mappe, Buch und Stift   
 
 
 
 
Der von Poussin in seiner Korrespondenz verwendete Begriff der Ähnlichkeit wird in der 
Forschung als Qualitätshinweis auf das Louvrebild gedeutet und mit einer materiellen 
Spiegelbildähnlichkeit Poussins in seinem Louvreselbstbildnis verknüpft.150 An der im 
nachfolgenden Text demonstrierten Verwendung dieses Begriffs soll die mangelnde 
Plausibilität dieser Deutung verdeutlicht und expliziert werden, auf welche Art und Weise er 
mit dem Begriff der Metapher in der Rhetoriklehre und in der Poetik des Aristoteles 
übereinstimmt.  
 
Catharina Kahane verweist auf Poussins Worte in einem seiner Briefe, mit denen er das 
einzige Qualitätsmerkmal seines Selbstbildnisses angebe. Als Referenzbegriff wählt sie den 
Begriff der Ähnlichkeit, der dem Begriff des „aspect“ zugrunde liegt.151 Poussin hatte in 
Zusammenhang mit einem Auftrag für die Grande Galerie des Louvre folgende Erklärung 
zu den dort auftauchenden perspektivischen Problemen abgegeben: "Il faut scavoir, dit - il, 
qu'il y a deux manières de voir les objets, l'une en les voyant simplement, et l'autre en les 
considèrant avec attention. Voir simplement n'est autre chose que recevoir naturellement 
dans l'oeil la forme et la ressemblance de la chose veûe. Mais voir un objet en la 
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considérant, c'est qu'outre la simple et naturelle réception de la forme dans l'oeil, l'on 
cherche avec une application particulière les moyens de bien connoistre ce mesme objet: 
Ainsi on peut dire que le simple aspect est une opération naturelle, et que ce que je nomme 
le Prospect est un office de raison qui dépend de trois choses, scavoir de l'oeil, du rayon 
visuel, et de la distance de l'oeil à l'objet: et c'est de cette connoissance dont il seroit à 
souhaiter que ceux qui se meslent de donner leur jugement fussent bien instruits."152 Im 
Jahr 1642, in der Zeit also, in der Poussin diesen Brief schrieb, hatte er, um hier auf das 
Descarteskapitel zu verweisen, wahrscheinlich noch nicht die Perspektivelehre Desargues' 
vollständig rezipiert, worüber im nächsten Kapitel zu sprechen sein wird. Die Verwendung 
des Begriffs der „attention“ weist zu den Regulae Descartes' insofern eine Parallele auf, als 
er in Zusammenhang mit einer wissenschaftlichen, also sicheren Erkenntnis, verwendet 
wird.153    
 
Winner ordnet Poussins Begriff des „prospect“ der traditionellen Perspektivelehre zu.154  
Cropper erkennt im Auge des Diadems der Pittura-Allegorie bereits einen Hinweis auf den 
Begriff des „prospect“, womit sie die Perspektivelehre wie Winner mit ihr verknüpft. 
„Prospect“ als Teil der Perpektivelehre wird in diesem Zusammenhang als 
vernunftgeleitetes Sehen aufgefasst, während der Begriff des „aspect“ auf die rein visuelle 
Dimension des Sehens zu beziehen ist.155      
Im Bereich der psychophysischen Wahrnehmung, also des natürlichen Sehens, werden 
Form und Ähnlichkeit der Gegenstände, nach Poussin, vermittelt. Wie leicht zu bemerken 
ist, evoziert die Verbindung zum „aspect“ die Annahme, es handle sich um eine 
Spiegelbildähnlichkeit, wenn Kahane diesen Begriff der Ähnlichkeit mit dem Begriff der 
Ähnlichkeit, den Poussin als Urteil über sein Louvreselbstbildnis benutzt, gleichsetzt. 
Poussin nun nannte zwei Gründe für die Wahl des Bildes für Chantelou: "[...] j'ai observé la 
promesse que je vous ai faitte aiant choisi le meilleur et le plus resemblant pour vous 
[...]."156 Im darauffolgenden Brief verschärft Poussin die Aussage wie folgt: "[...] mais je 
m'assure de vous avoir tenu la promesse que je vous faitte car celui que je vous dédis est 
le meilleur et très bien resemblant. Je vous suplie, Monsieur, d'accepter de bon coeur ce 
mien portrait tel qu'il est, et vous prie de croire que l'original est autant votre, comme la 
copie."157 Poussin spricht in diesem Zitat davon, dass für Chantelou das bessere und 
ähnlichere Porträt bestimmt ist. Die bereits zitierten Passagen, die über die Stadien der 
Fertigstellung der Porträts und über Gedanken Poussins Auskunft geben, bezeugen, dass 
die Arbeit für Chantelou als ein wahrer Freundschaftsdienst gedacht werden muss. Das 
letzte Zitat stellt vor allem die extreme Ergebenheit gegenüber Chantelou heraus. Obwohl 
Poussin mit bestem Gewissen hinsichtlich der Qualität das Porträt Chantelou überschreibt, 
bittet er, dass er die Ausführung akzeptiert und setzt hinzu, dass das Original, also Poussin 
selber, und die Kopie, das Louvreporträt, ihm zugeeignet sind, es lässt sich wohl kaum ein 
stärkeres Zeugnis für eine tiefe und aufrichtige Freundschaft formulieren. 
Poussin wählte das bessere und das ähnlichere Porträt für Chantelou, und es ist 
anzunehmen, dass Poussin diesen Begriff auf die Gestaltung des Werkes und auf die sich 
hieraus ergebende Qualität des Bildes bezog. 
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Den Begriff der Ähnlichkeit, so Kahane, ermittelte Alberti durch den Vergleich zwischen 
Schattenriss und Spiegelbild. Die Ähnlichkeit, als Übereinstimmung von Vorbild und Abbild, 
werde bei dem Vergleich dem Spiegelbild zugewiesen. 
Offensichtlich übersteigt demgegenüber jedoch die Malerei die Leistung des Spiegels, in 
dem  Narziss sich abgebildet sah. Die Malerei leistet, dass man sein Spiegelbild umarmen 
kann:  "abbracciare con arte, quella ivi superficie del fonte."158    
Im Vergleich hierzu lässt sich aus Belloris "Vite de' Pittori, Scultori et Architetti moderni" 
folgende Aussage Poussins über die Leistung der Malerei entnehmen. Er berichtet, dass 
Poussin die Leistung der Malerei "finta apparenza" nenne. Durch diese Fähigkeit sei sie 
kunstvoller gegenüber der Skulptur, weil sie gegenüber der dreidimensionalen Skulptur 
diese Dreidimensionalität, also die Plastizität und Lebensechtheit, erst herbeizaubern muss: 
"Diceva che la pittura e la scoltura erano un' arte sola d'imitazione, dipendenti dal disegno, 
non in altro differenti che nel modo; benché la prima per la finta apparenza piú artificiosa." 
159  
Alberti scheint nichts anderes zu meinen, wenn er sagt, dass durch die Fähigkeit der 
Malerei jenes Spiegelbild umarmt werden kann. "[...] Che dirai tu essere dipingere altra cosa 
che simile abbracciare con arte, quella ivi superficie del fonte?"160   
Alberti bezieht sich ebenfalls auf diese besondere Fähigkeit der Malerei, Gegenständen 
eine lebensechte Plastizität verleihen zu können. Aus Albertis Gedanken erhellt, dass die 
Malerei die besondere oder sogar göttliche Gabe besitzt, ihren Figuren Leben zu verleihen, 
weniger liegt hier die Betonung auf einer Spiegelbildähnlichkeit. Letzteres lässt an den 
sogenannten Paragone-Streit denken. Auch die durch Bellori oben wiedergegebenen Worte 
Poussins enthalten eine Anspielung auf diesen Streit. Leonardos Begriff des "rilievo" könnte 
wohl als ein weiteres Stichwort für die plastische Ausbildung des künstlerischen Abbildes 
verstanden werden. 161 
 
Kahane nennt genau diese Leistung der Malerei, also lebendige Plastizität zu erzeugen, 
einen "metamorphotischen Akt", dessen Bedeutung darin zu finden sei "[...] daß die 
Leinwand zur Projektionsfläche künstlerischer Vorstellungskraft wird; einer 
Vorstellungskraft, die sich nicht allein auf die Nachahmung von Bestehendem beschränkt, 
sondern sich auf alles Mögliche hin öffnet - bei Alberti auf die historia." 162  Man fragt sich, in 
welchem Kontext diese Aussage mit dem Begriff der Ähnlichkeit steht. Kahane verwendet 
den Begriff der Metamorphose, die sie mit dem Verwandlungsprozess des Narziss in eine 
Blume verknüpft, offensichtlich falsch. Denn aus Ovids Metamorphosen geht hervor, dass 
das Wesen des Narziss, seine Selbstverliebtheit, seine Verletzbarkeit und Egozentrik sich in 
der Verwandlung in eine Blume, in eine Narzisse, ausdrückt.163 Die Narzisse stellt wie die 
Bildelemente des Louvrebildes eine Metapher im Sinne des Aristoteles dar, was im 
Rahmen dieses Kapitels dargelegt wird. Den eigentlichen, erst in dieser Analyse betonten 
Aspekt der Wesensähnlichkeit des Narziss mit der Blume und seinen 
Umwandlungsprozess setzt nun Kahane gleich mit einem "[...] Akt, bei dem die Ähnlichkeit 
mit dem Vorbild und damit die mimetische Dimension so wichtig ist wie die Erfahrbarkeit der 
Malerei als Malerei."164  Ausgespart bleibt, was genau die mimetische Dimension und die 
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Erfahrbarkeit der Malerei in diesem Zusammenhang bedeuten. Während nämlich der in das 
Wasser blickende Narziss sich vergeblich danach sehnte, das Bild, das er sah, umarmen 
zu können, vermag die Malerei eine lebensechte Bildwiedergabe zu erzeugen, sodass die 
Illusion einer Lebensechtheit gegeben wird. An der Malerei wird sowohl durch Poussin als 
auch durch Alberti ein wichtiger Aspekt angesprochen. 
Die Malerei muß gegenüber der Skulptur Plastizität, Lebensechtheit, erst hervorbringen; sie 
wetteifert mit der Natur. Dieses alte Thema, Gegenstände so lebendig und lebensecht wie 
es etwa Zeuxis angestrebt hat, erscheinen zu lassen, reflektiert ein Gedanke, den Poussin 
in einem Brief äußerte: "Je pourois dire mieus si je disois à la sepulture [sculpture] si hors 
de la main des grecs quelcun l’ a jamais vue vivante."165  An dieser Stelle muss der hier 
zugrunde liegende Gedanke jedoch verlassen werden. Es geht Poussin nicht um eine rein 
mimetische Wiedergabe. Dass Poussin die plastische, lebendige oder natürliche 
Wiedergabe der Gegenstände, wie Bosse lehrt, perfekt beherrscht, soll auf der Kenntnis 
der französischen Perspektivelehre beruhen. Poussin gestaltete sein Abbild durch eine auf 
Körperdrehung und auf verschiedenen Perspektiven basierende Wiedergabe, weshalb 
seine Figur hochgradig plastisch erscheint. Dieses Faktum verweist auf das Thema des 
nächsten Kapitels. 
 
Um den Begriff der Ähnlichkeit endlich in einen Kontext zu bringen, der die Ausstattung des 
Louvreselbstbildnisses plausibel in die Reflexion einbezieht, soll auf die Poetik des 
Aristoteles  und auf die Rhetoriklehre Quintilians hingewiesen werden.  
In der Poetik des Aristoteles wird der Begriff der Ähnlichkeit mit dem Medium der Metapher 
verknüpft. Aristoteles nämlich schreibt demjenigen Künstler eine besondere Begabung zu, 
der gute Metaphern zu bilden weiß, da man mit ihnen Ähnlichkeiten gut zu erkennen geben 
kann.166 Einige Abschnitte zuvor wurde darauf verwiesen, dass Quintilian ebenso auf 
Metaphern zur Verdeutlichung einer Charakterisierung rekurriert. Bezogen auf das 
Louvrebild würde das Akanthusblattmotiv und der Diamant in ihrer Bedeutung einen 
gelassenen, widerstandsfähigen seelischen Zustand verbildlichen und auf die 
Wesensähnlichkeit mit Poussins Seelenzustand verweisen. Das tertium comparationis 
zwischen Poussin und dem Akanthusblatt liegt in der unerschütterlichen virtus.  
Die folgenden zitierten Abschnitte belegen Poussins Urteil über das Louvreselbstbildnis und 
zugleich, dass Chantelou nicht nur wegen seiner eifersüchtigen Regungen die "besseren" 
Bilder bekommt. Wie oben bereits in dem Freundschaftsgestus zum Ausdruck kommt und 
im Zitat Senecas angesprochen wird: Poussins Bild für Chantelou ist ein reiner 
Freundschaftsdienst. Die Freunde sind sich in förderlichem Sinn zugetan, und sie nehmen 
Anteil an den Tätigkeiten und Handlungen des anderen: "Monsieur Pointel aura celui que je 
lui ai promis en même temps duquel vous n' aurés point de jalousie car j'ai observé la 
promesse que je vous ai faitte aiant choisi le meilleur et le plus resemblant pour vous, vous 
en voirés la différence vous même. Je prétends que ce portrait vous doit être un signe de la 
servitu que je vous ai voué, d'autant que pour personne vivante je ne ferois ce que j'ai fait 
pour vous en cette matière. Je ne vous veux pas dire la peine que j' ai eu à faire ce portrait, 
de peur que vous me croyés que je le veuille faire valoir." 167  
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Aus diesem zitierten Teil des Briefes an Chantelou geht hervor, welche Qualitäten Poussin 
dem zweiten Selbstbildnis zuordnet. Es ist das bessere Porträt, es ist das ähnlichere 
Porträt, und es ist das wertvollere. Um das Letztere sorgte sich Poussin besonders, denn es 
sollte seinen besonderen Wert durch das erhalten, was alle Gemälde für Chantelou wertvoll 
macht: Eine komplexe Gestaltung. Chantelou erhält die Werke, weil er der ausgewählte 
Freund ist, der an seinen Werken teilhat, und weil er eine besonders herausragende 
Urteilsfähigkeit besitzt: "Croyés certainement que j'ei fet pour vous ce que je ne ferei pour 
personne viuante. et que je continuerei tousiours dedens la volonté de vous servir de tout 
mon coeur."168  Die Bilder für Chantelou sind mit einem komplizierten Inhalt versehen, der 
sich nur durch Reflexion sukzessive erschließen läßt: "L'invention de couurir vos tableaus 
est exellente, et les fere voir à un fera que l'on s'en lassera moins, car les voyans tous 
ensemble rempliroit le sens trop à un coup."169 Aus den Bemühungen um die Bildgestaltung 
lässt sich leicht erkennen, dass die Selbstbildnisse nicht allein durch einen "Natureindruck", 
den man vor dem Spiegel empfängt, entstanden sein können. Demgegenüber kommt 
Kahane zu dem Schluss, dass das zweite Selbstbildnis eine Kopie des ersten sei, da es den 
Spiegel nicht thematisiere und weil das erste gleichzeitig mit dem zweiten Bild im Atelier 
war. Es wird von dem zweiten Bild als einer Kopie des ersten Bildes gesprochen, deswegen 
müsste wohl auf beide Selbstbildnisse der Begriff der Ähnlichkeit mit Poussin bezogen 
werden. Folgendes Zitat aus der Korrespondenz Poussins: "Je vous prie de croire que 
l'original est autant votre, comme la copie",170 erhelle, wie Kahane sagt, dass Louvrebild und 
Pointelbild eine derartige Ähnlichkeit verbindet, wie sie allein aus Vorbild und Kopie 
entstehen könne. 
Die Annahme einer Ähnlichkeit zwischen beiden Gemälden muss insofern abgewiesen 
werden, als unter anderem die Bildbeschreibungen deutlich erkennen lassen, dass die 
Unterschiede der Gestaltungsweisen beider Selbstbildnisse in artifizieller Hinsicht 
gravierend sind. Mit dem Begriff des "original", so soll mit aller Emphase betont werden, 
dürfte Poussin wohl auf sich selbst verweisen, indessen mit dem saloppen Begriff der 
"copie" auf das Selbstbildnis als außerordentliches Freundschaftsbild für Chantelou. Das 
Pointelbild unterscheidet sich in jedem Quadratzentimeter bezüglich seiner Gestaltung 
grundlegend vom Chanteloubild. Der Unterschied beginnt mit der Position des Scheitels an 
Poussins Kopf und führt über den Gesichtsausdruck und die Körperhaltung zum 
Bildhintergrund. Die Strenge der Bildkomposition unterstreicht den Bildcharakter, den 
Poussin mit seinem Selbstbildnis Chantelou und der Nachwelt hinterlassen wollte. 
 
Die in der Literatur diskutierte Spiegelbildähnlichkeit als Voraussetzung für ein Porträt in 
Poussins Sinn wird wegen der oben zitierten Aussage Poussins als obsolet erachtet. Eine 
Ähnlichkeit zwischen beiden Porträts kann deswegen nicht entdeckt werden, da sie sich, 
wie bereits beschrieben, in jeder Hinsicht unterscheiden.   
Überdies muss in den abgebildeten Elementen der Bilder der Bedeutungsgehalt 
berücksichtigt werden: Es wird vorausgesetzt, dass Stift, Buch und Mappe eine Funktion 
besitzen und an Letzteren nicht allein das Vorbild für das ikonographische Phänomen des 
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Haltemotivs interessieren kann. Es sollte davon ausgegangen werden, dass jedes Element 
in den Werken Poussins in der Weise eine Bedeutung trägt, in der es zum Verständnis des 
Inhalts beiträgt. Im Pointelbild, so wird angenommen, verweist Poussin auf seinen Beruf. 
Da es um eine grundsätzliche Einstellung Poussins, um seine Methode des Studiums und 
der Bildgestaltung geht, muss an dieser Stelle ein Vorgriff auf das Descarteskapitel 
vorgenommen werden.  
Abraham Bosse, dessen Bücher Poussin studiert hat, empfiehlt neben dem theoretischen 
Studium das Studium im Außenraum, an der Natur.171 Es soll systematisch die Wirkung der 
Sonnenstrahlen auf Licht- und Schattenbildung und auf Farbunterschiede studiert werden. 
Bosse empfiehlt die exakte Kenntnis der Natur, deren variantenreiche Erscheinungen 
selektiert und durch Reflexion und Zeichnungen vervollkommnet werden.172 Sandrarts  
Notiz bezeugt, dass Poussin bei Ausflügen in die Natur in der Tat stets Bücher mit sich 
führte, obwohl bereits angesprochen, soll noch einmal zur Vergegenwärtigung der Inhalt 
zitiert werden: "Er [...] hatte stets ein Büchlein, worein er alles nöthige, so wol mit dem 
Umriß als auch Buchstaben aufzeichnet, bey sich; wann er etwas vorzunehmen im Sinn 
gehabt, thät er den vorhabenden Text fleißig durchlesen und deme nachsinnen [...]."173 Es 
ist vorausgesetzt, dass das "Büchlein", wovon Sandrart spricht, kein modernes 
Notizbüchlein sein kann. 
Im Pointelselbstbildnis ist Poussins schräggehaltener Kopf vor der Tafel eines Grabmals, 
von der aber nur ein Ausschnitt sichtbar wird, platziert. Deutlich sichtbar für den Betrachter 
hält er den Stift, mit dem gewöhnlich Zeichnungen hergestellt werden, und das Buch vor 
sich im Vordergrund des Bildes. Diese Präsentation erinnert an die oben beschriebene 
Vorgehensweise beim Festhalten von Naturerscheinungen. Doch in der Poussinforschung 
setzt man voraus, dass Poussin aktuell einen Spiegel benutzt und dieser Vorgang sogar 
noch zu bemerken ist. Um nur ein Zitat anzufügen: "Wichtig ist, daß Poussin den Stift in der 
linken Hand hält, womit er den Gebrauch eines Spiegels bei der Herstellung des Bildes 
bestätigt. Indem Poussin die Spiegelung im gemalten Bild nicht rückübersetzt, weist er das 
Bild als fixiertes Spiegelbild aus". "[...] die gekreuzten, in ihrer Haltung wiederum 
gespiegelten Hände, umspielen das Thema der Spiegelung und paraphrasieren damit den 
Herstellungsprozeß des Bildes."174   Hieran lässt sich folgende Frage anschließen: Wo 
genau ist der Pinsel, mit dem Poussin sich hier abbildete, falls er sich bei der Fertigstellung 
des Selbstbildnisses darstellte und mit dem er letztlich das Bild vollendete? 
 
Die Haltung von Buch und Stift und die gekreuzten Handgelenke müssen in der Weise 
interpretiert werden, dass Poussin nicht mehr malt und die Hände ruhen. Dieses Werk wie 
auch das zweite Selbstbildnis zeichnen sich durch Perfektion aus, und beide Male wird eine 
Hand ruhend gezeigt, eine andere Hand ist entweder verdeckt oder sie hält einen Stift, der 
mit der Arbeit am Werk aktuell nichts mehr zu tun hat, weil der Akt der Vorarbeit, die 
Herstellung der Zeichnung, längst einer nicht mehr sichtbaren Phase angehört. Letzteres 
gilt ebenso für den perfekt drapierten Mantel Poussins, der bei der Arbeit stören würde, was 
Winner bereits angemerkt hat.175 Der Mantel wie die gekreuzten Handgelenke verkünden 
eine Demonstration, eine Selbstdarstellung, die zugleich Bezug auf die Inschrift zu nehmen 
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scheint. Der Maler erzählt etwas über sich, über die Weise, wie dieses Bild zustande 
gekommen ist und seine Verbindung zu Frankreich und Rom. 
Poussin sieht den Betrachter mit einem entspannten, leicht lächelnden Gesicht an, dessen 
Nasen-Lippenfalte durch das Anziehen der Mundwinkel leicht gebogen erscheint. Die 
Augenbrauen sind ebenfalls leicht gebogen, nicht geradlinig, weil sie nicht 
zusammengezogen sind wie im Louvrebild. Sein Blick ist auf den Betrachter gerichtet; es 
erscheint wie ein einladender Gestus, dem zu folgen, was der Maler erzählen will: Das Bild 
ist perfekt, es ist vollendet und deswegen bedarf es keines Spiegels; der Maler spricht 
explizit den Betrachter an. Der Stift darf wohl eher als ein Instrument gedeutet werden, das 
auf die Herstellung der Skizzen  verweist, die sich im deutlich präsentierten  Buch befinden. 
 
 
Zusammenfassung der bisher wesentlichen Punkte 
 
 
Der Zusammenhang zwischen dem vollendet gestalteten Selbstbildnis und der oben 
gezeigten Methode Poussins scheint verständlich: Poussin konnte mit Hilfe des 
"Natureindrucks", mit Hilfe des Spiegels also, Skizzen, Zeichnungen, mit einem Stift in dem 
gezeigten Buch anfertigen. Auf diesen Zeichnungen können demnach beide Selbstbildnisse 
basieren. Poussin muss nicht beim Malen, beim Herstellen der Selbstbildnisse unverwandt 
in den Spiegel sehen. Da es ihm, wie mehrfach betont, auf die Wiedergabe des Wesens, 
des Charakters, ankommt, wird der Spiegel bei der Fertigstellung der Selbstbildnisse 
überflüssig. Er besitzt als Vorlagen seine Skizzen. Der Hintergrund im Pointelbild ist eine 
Erfindung Poussins, die ein Vorbild in Duquesnoys Grabmal besitzt.176  Es ist 
unwahrscheinlich, dass es sich in seinem Atelier befand. Auf diesen artifiziell gestalteten 
Hintergrund transponierte Poussin seine Skizzen. Nachdem Bernini die Selbstbildnisse, 
weitere Gemälde und die Phokionbilder Poussins intensiv studiert hatte, habe er nach 
Chantelou auf seine Stirn gewiesen und dazu gesagt, Poussin sei ein Maler, der mit dem 
Kopf arbeite: „Il signor Poussin è un pittore che lavora di là.“177 Die Geste Berninis findet 
einen sinnfälligen Ausdruck angesichts der Selbstbildnisse, weil es in der Tat 
wahrscheinlich ist, dass er die Skizzen als Vorbilder benutzte, was außerdem die 
präsentierten Gegenstände bezeugen. Poussin, wie das aus dem Dialog mit Félibien 
stammende Zitat verdeutlicht, tat genau das, was Berninis Urteil mitteilt, er malte immer 
nach den Vorgaben seines "Kopfes" und dessen Plan, und exakt dieser Aspekt wird in dem 
oben angegebenen Zitat Poussins über die Herstellung von Porträts zu einer zentralen 
Aussage.178  Poussin betont, in jedem Fall das Charakteristische eines Menschen durch die 
Darstellung hervorzuheben, was eine Leistung der ratio sei. Es kann nicht durch ein 
geistloses Abbilden, wodurch das "Ähnliche" im Sinne einer Spiegelbildähnlichkeit 
hervorgebracht würde, geleistet werden.  
 
Zu Beginn dieses Kapitels wurde gesagt, dass Poussin mit dem Louvrebild Prinzipien seiner 
Kunstauffassung demonstrieren würde. Es mussß betont werden, dass in diesem Kapitel 
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tatsächlich nur Prinzipien in Erscheinung treten, die an dieser Stelle stichwortartig genannt 
werden: 1. Poussin bildet nicht ab, was er sieht. 2. Jedes Element hat eine Bedeutung für 
den Inhalt. 3. Jedes Element in einer Komposition wird kalkuliert. 4. Sowohl 
wissenschaftliche Grundlagen als auch seine umfassenden Kenntnisse gehen in die 
Kompositionen ein. Poussins Definition der Malerei selber wird in Kapitel II ii vorgestellt, weil 
dort eine gründliche Erörterung der Prinzipien vorgenommen wird, was den Rahmen dieses 
Kapitels sprengen würde.      
Im Louvreselbstbildnis platziert sich Poussin vor gerahmten Leinwänden, hinter denen sich 
rechts hinten abschließend mit der Wand eine Tür befindet oder eine umgedrehte gerahmte 
Leinwand.179 Erleichtert wird die Beurteilung möglicherweise mit Hilfe der Abbildung 20.  
Sein Blick ist nach außen auf den Bildrand gerichtet, die zusammengezogenen Brauen 
verlaufen gerade wie die Nasen-Lippenfalte. Poussin lächelt nicht den Betrachter an, er 
erscheint betont nachdenklich und konzentriert oder, wie Blunt, sagt "impressiv".180 Seine 
rechte Hand ist auf eine mit einem Band verschlossene Mappe gestützt. Die 
Dreiviertelansicht seines Gesichtes nimmt die Position ein, die Poussin ihm aufgrund der 
Konstruktion vorschreibt. Auffällig ist, dass der Mittelscheitel, den Poussin im Pointelbild 
nicht trägt, mit der Mittelachse übereinstimmt. Dieses Phänomen hat etwas mit der 
Gesamtkomposition zu tun, denn die sehr exakte mathematisch strenge Bearbeitung des 
Bildraumes im zweiten Selbstportträt lässt keine Zufallsanordnung von Geraden bzw. 
Lineamenten zu. Einem guten Beobachter muss die unnatürliche Position Poussins vor 
seinen Leinwänden ins Auge fallen: Kopfhaltung und Position des Scheitels, Blick und die 
Figur im ganzen bieten ein Zeugnis für die vorausgegangene Konstruktion. Dieses 
überzeugt wie die Tatsache, dass der Fluchtpunkt, der Schnittpunkt der Verlängerung der 
oberen Buchkante und der linken Rückenlehne, ebenso wie der obere Scheitelpunkt des 
Kopfes auf der Mittelachse des Bildes liegt. Poussin, so scheint es, hat das Louvrebild wie 
das Pointelbild durch die Vorlage der Zeichnungen, die er in der Mappe präsentiert, auf den 
Hintergrund des Bildes transponiert. Die exakte Konstruktion des Bildes und die oben 
angeführten Aspekte lassen wohl kaum einen anderen Schluss zu. Berninis Aussage, 
Poussin male mit dem Kopf, spricht die Methode Poussins an. David Carrier sieht in diesem 
Bild die Mappe mit der linken Hand präsentiert, was wohl als Irrtum gelten kann, es sei 
denn, er nimmt an, Poussin habe ein Spiegelbild gesehen.181  
Die Hinwendung des Blickes zur rechten Bildseite hat in der Literatur verschiedene 
Theorien aufkommen lassen. So reflektiert David Carrier darauf, dass, falls Poussin in 
einen Spiegel sieht, er die allegorische Figur auf dem Ausschnitt der farbigen Leinwand 
sehen könne. Der eigentliche Augenkontakt finde dann statt, wenn Chantelou das Bild 
erhalte.182  Dazu muss bemerkt werden, dass das plastisch gestaltete Abbild Poussins nicht 
fähig sein wird, seine Augen von dem Bildrand fortzubewegen. Darüber hinaus ist die 
gedankliche Beschäftigung mit der  "Leerstelle" links im Bild auffällig. Man wähnt Chantelou 
dort, obwohl dieser das Bild selbst vor Augen hatte und sooft er wollte, es bewundern 
konnte. Elisabeth Cropper sieht in der fehlenden Figur, deren Hände die Pittura umfassen, 
wechselweise Poussin und Chantelou, denn "[...] the painter and the absent friend, or the 
friend and the absent painter are one",183 während, wie bereits angesprochen, Kemp diese 
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"Leerstelle" für Chantelou vorsieht. Sie wird zwar in den Ausführungen Kemps als zentrales 
Motiv begriffen, doch im Bild erscheint sie als Marginalie, die jeder nach Bildungsstand 
gedanklich ausfüllen kann. Wenn es also, wie die Aussagen der Autoren provozieren, um 
geistige Vergegenwärtigung des jeweils anderen gehen sollte, dann muss man sich fragen, 
warum Poussin überhaupt ein derartig perfektes Bild unter Mühen erstellte und warum es 
Porträts im Allgemeinen gibt. Geistige Vergegenwärtigung benötigt nicht unbedingt ein 
komplex gestaltetes Bild.  
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Die in diesem Kapitel II-ii vorgestellte, von Poussin aufgestellte Definition seiner Malerei 
eröffnet eine neue Sichtweise auf die Prinzipien seiner Kunstauffassung. Zum einen wird 
die Wirkung des ubiquitär präsenten Wissenschaftlichkeitsanspruchs Descartes’ auf alle 
Wissenschaften wie gleichermaßen auf Poussin vermittelt. Zum anderen wird erstmals 
gezeigt, dass die der Definition der Malerei  zugrundeliegenden Ordnungsbegriffe der 
Rhetoriklehre Quintilians entnommen sind. Drei dieser Begriffe sind mit der antiken 
musikalischen Moduslehre zu verbinden. Dieser vorgestellte Sachverhalt schließlich stellt 
eine wesentliche Voraussetzung  dar, gemeinsam mit dem Modusbrief und weiterer 
Literatur erstmalig eine systematische Anwendung der Moduslehre exemplarisch auf die 
Gemälde Poussins vornehmen zu können. 
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II  ii  1:   Descartes und die Wirkung seiner wissenschaftlichen Methode in der ersten                 
Hälfte des 17. Jahrhunderts 
 
 
Für den Aufbau dieses Kapitels ist Poussins Definition der Malerei leitend. Der Definition 
kann entnommen werden, dass für Poussins Verständnis die Malerei auf verschiedenen 
Prinzipien beruht. Diese gilt es nun herauszustellen und überdies zu demonstrieren, an 
welcher Literatur sich Poussin orientierte, damit die Inhalte der verwendetenTermini 
verständlich werden.  
Es sollen sowohl Poussins Definition als auch ihre speziellen Termini mit den dazu 
gehörenden Anwendungsbereichen vorgestellt werden, außerdem Bemerkungen und  
Erörterungen von Franciscus Junius und Roland Fréart de Chambray. Poussin lobt in einem 
Brief an Chambray dessen Traktat „Idée de la Perfection de la Peinture“.1  Er bemerkt, dass 
er von Chambray und außerdem von Franciscus Junius und dessen Traktat „De pictura 
veterum“ etwas zur Malerei gelernt habe und trägt seine Definition der Malerei vor, die er in 
mehrere Teile gegliedert hat.2 Diese Gliederung ähnelt in ihren Grundzügen derjenigen, die 
beide genannte Autoren in ihren Werken vorgenommen haben. Zur Verdeutlichung sollen 
wesentliche Aspekte angeführt werden.   
Franciscus Junius stellt in seiner 1637 erschienenen Schrift „De pictura veterum“ eine 
Synopse von antiken Autoren und ihren Aussagen über die antike Malerei vor. Seine drei 
Bücher beschäftigen sich in der Reihenfolge mit dem Beginn, dem Fortschritt und der 
Vollendung der antiken Malerei. Für Junius, der eine Zusammenfassung der Themen jeweils 
an den Anfang eines Buches stellt, gilt die natürliche Begabung zur „imitatio“ und die 
„aemulatio“ im Sinne eines Wettstreits als wichtige Voraussetzung für die Malerei.3 Die 
Vollendung der alten Malerei besteht in fünf Elementen: „Inventio sive Historia: Proportio sive 
Symmatria: Color, & in eo Lux & Umbra, Candor & Tenebrae: Motus & et in eo Actio & 
Passio: Collocatio denique sive Oeconomica totius operis dispositio.”4 Diese Aufstellung 
übernimmt Roland Fréart de Chambray und erweitert sie im Kontext der modernen Malerei. 
Er thematisiert die von Junius vorgestellten Elemente der Malerei in einzelnen Abschnitten: 1. 
„DE L’INVENTION“; 2. “DE LA PROPORTION”; 3. “DE LA COVLEUR”; 4. “DES 
MOVEMENS, OV DE L’EXPRESSION”; 5. “DE LA POSITION REGVLIERE DES FIGURES”, 
was Chambray ”Collocation ou position reguliere des Figures dans le Tableau, puisqu’ elle 
est la Base de tout l’Edifice de la Peinture”  nennt.5 Die Seele der Malerei besteht für 
Chambray in dem göttlichen Talent des Malers, seelische Bewegungen und Leidenschaften 
ausdrücken zu können: “[..] le diuin Talent de l’Expression des mouuemens de l’esprit, et des 
passions, (qui est comme l’ Ame de la Peinture)” auszudrücken.6 Offensichtlich gesteht er, 
wie Poussin selber auch, den Affekten und den Gesten der Dargestellten eine 
kommunikative Kraft zu: „[..] car elle ne donne pas seulement la vie aux Figures par la 
representation de leurs gestes et de leurs passions, mais il semble encore qu‘ elles parlent et 
qu’ elles raisonnent.“7 Der zweite Teil, « De la Proportion », mit denen Operationen von 
mechanischer Natur verbunden sind, betont ihre Wichtigkeit als Quelle der Malerei:“[..] mais 
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le seul moyen de paruenir à sa perfection, et d’en avoir vne connoissance bien esclairée, 
c’est d’ aller par le chemin de la Geometrie, qui est la source et la guide de tous les Arts.” 8  
Mit der Farbgebung ist, wie Chambray hier betont, die Perspektive untrennbar verbunden: 
“[..] la science des ombres, et des lumieres, laquelle est en quelque sorte vne branche de la 
perspectiue [..].”9 Chambray nennt die Perspektive ”[..]  principale Partie, touchant la position 
perspectiue des Figures”, und des Weiteren stellt er die Perspektivelehre als ein unfehlbares 
Mittel heraus, präzise die Oberfläche der Gegenstände darstellen zu können:“[..] cet Art si 
necessaire, que les scauans ont nommé l’Optique, et que le Peintres, et tous les 
Desseignateurs appellent communemet la Perspectiue, donne des moyens infaillibles de 
representer precisement sur vne surface (telle qu’ est la toile d’un tableau, vne parois, vne 
fueille de papier, ou telle autre chose) tout ce que l’ œil void et peut comprendre d’une seule 
œillade, pendant qu’ il demeure ferme en vn mesme lieu.“10   
Die Geometrie wird begriffen als Basis der Optique (Perspektive), die nach Chambray 
Gegenstände mit raison zu erkennen hilft, womit klar und deutlich gesagt wird, dass die 
mechanischen Künste in die Malerei, welche nun zur Wissenschaft zählt, eingegangen  sind:   
« Voyons donc en quoy consiste cette partie si importante, et par maniere de dire, si Totale, 
qui acheue non seulement de former vn peintre, mais qui  comprend tout ce que la Peinture 
a de scientifique, et qui la tire d’ entre les Arts mechaniques pour luy donner reng parmi les 
Sciences. » 10a    
Nach diesen Erörterungen soll nun zur Definition der Malerei Poussins übergegangen 
werden.  
Poussin, der von beiden Schriften beeindruckt war, erweitert die von Junius und Chambray 
aufgestellten Elemente und modifiziert die Einteilung der Malerei, was zu zeigen sein wird, 
mit seiner Definition: „Il est nécessaire premièrement de scavoir ce que c’est que cette sorte 
d’ Imitation et la Définir.  
Definition 
C’est une Imitation faicte auec lignes et couleurs en quelque superficie de tout ce qui se voit 
dessoubs le Soleil, sa fin est  la Délectation. 
Principes que Tout homme capable de Raison peut aprendre.11  
Il ne se donne point de visible sans Lumière. 
Il ne se donne point de visible sans moyen transparant. 
Il ne se Donne point de visible sans Terme 
Il ne se Donne point de visible sans Couleur 
Il ne se Donne point de visible sans Distance 
Il ne se Donne point de visible sans Instrument. 
Ce qui suit ne s’aprent point.“12   
Die Geometrie wird implizit vorausgesetzt; sie ist nach Chambray fundamental für die 
Malerei, und er bezeichnet den Umgang mit Licht und Schatten „Science“. Poussin legte fest, 
dass die aufgezählten Prinzipien mit „raison“ erlernbar sind, also zugänglich für denjenigen, 
der der „raison“, fähig ist, was ja offenbar noch nichts mit dem künstlerischen Genie zu tun 
hat.    Als Zeugnis dafür, dass die Terminologie der modernen Perspektivelehre angehört, 
werden einige Passagen aus dem Perspektivetraktat von Abraham Bosse zitiert.  
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Zentral für die Perspektivetraktate ist es, zu demonstrieren, welche Wirkungen verschiedene 
Lichter haben. “Et à propos de divers Soleils, il s’ arrive encore que rencontrant d’ ordinaire 
en l’ air des amas de nuées, qui font quelquefois d’ agreables effets à l’ œil par la lumiere du 
Soleil, particulierement lors qu’ il est proche de l’ horison comme en son levant ou couchant 
que ces Praticiens les copient, pour s’ en servir dans leur Tableaux sans considerer que  
pour les objets qu‘ ils y veulent representer,  ils les éclairent d’ un autre Soleil ou jour qui est 
encore une chose tres – absurde.“13      
Die weiteren aufgezählten Begriffe werden in den folgenden Passagen verwendet: „[..] il est 
necessaire d’entendre que la superficie autrement le Tableau où ils vouloint faire la 
representation de ce qu’ ils desiroient  desseigner & peindre, devoit toûjours estre entendu 
placé entre l’ œil du regardant & le modelle, soit prés soit loin de l’ un ou de l’ autre, le 
concevant transparant & comme un  verre tres – mince & que tant plus ce Tableau seroint 
proche du modelle ou éloigné de l’œil [..].“14   
„Semblablement toute superficie Geometrale estant terminée de lignes, si on scait la place 
de leurs extremitez & autres endroits considerables, on peut les tracer plus asseurément 
qu’en ne la sachant pas, & par consequent en former plus asseurément la Figur.“15 Der 
Begriff „instrument“ wird von Poussin wohl in der Bedeutung „Werkzeug“ angewendet wie sie 
dem 17. Jahrhundert entspricht.16  
Zentral für die Perspektivelehre sind „la Regle und le Compas“. Diese „Werkzeuge“ werden 
bereits im Untertitel auf der Titelseite der Perspektivelehre von Bosse erwähnt „Tres utiles 
pour ceux qui desirent exceller en ces Arts & autres, où il faut employer la Regle & le 
Compas.“ Mit ihnen erreicht man eine sichere und deutliche Darstellung.      
Nach Chambray kann kein Fortschritt in der Malerei erzielt werden ohne Perspektive und 
Geometrie, doch neben den lernbaren Prinzipien fügt er wie Poussin das angeborene  
individuelle Talent des Malers hinzu, was im folgenden deutlich werden soll:“ [..] il ne faut pas 
esperer d y pouuoir faire aucun progrez considerable, sans vne parfaite intelligence de ses 
Principes, qui sont d’ vne tres – sublime contemplacion, principalement la Perspective, et la 
Geometrie, sans quoy la Peinture ne peut subsister.“17 Für Chambray müssen noch weitere 
oben zitierte Elemente hinzutreten: „Invention“, „Motion“ und „Collocation“. „Invention“ oder 
der „Genius“ der Erzählung und Einrahmung einer edlen Idee zu einem Thema kann nicht 
durch Lernen und Arbeit erworben werden.18 „Motion“ drückt Handlungen und Affekte aus 
und die „Collocatio“ bezieht sich auf die Aufstellung der Elemente bzw. Figuren des Werkes. 
 
Poussin stellt den Begriff „Matière“19 an den Anfang seiner Auflistung weiterer Elemente, und 
er verweist hier bereits auf  das besondere Talent eines Malers, das hinzukommen muss, um 
ein edles Thema auszuwählen, was der geforderten „Invention“ Chambrays nahe kommt.  
„Ce qui suit ne s’aprent point 
Ce sons parties du Peintre 
Mais premièrem t  de la Matière 
Elle dois estre prise noble, qui n’aye receu aucunne qualité de l’ ouurier, Pour donner lieu au 
Peintre de monstrer son esprit et Industrie. Il la faut prendre Capable de receuoir la plus 
excellente forme.“20  Für Poussin wird die Gestaltung des Stoffes zum Zeugnis für die 
        109 
geistige Beschaffenheit und den Fleiss des Malers. Er fügt weitere Begriffe hinzu, die über 
die wenigen von Chambray angeführten hinausgehen: „Il faut commencer par la Disposition, 
Puis par l’Ornement, le Decoré, la beauté, la grace, la viuacité, le Costume, la 
Vraysemblance et le Jugement partout. Ces dernier parties sont du Peintre et ne se peuuent 
aprendre. Cest le Rameau d’or de Virgile que nul ne peut trouuer ny ceuillir sil n’est conduit 
par la Fatalité. Ces neuf Parties contiennent plusieurs belles choses dignes d’estre escrittes 
de bonnes et scauantes mains[..].“21 Poussin geht über beide Autoren hinaus, was auf 
folgende Weise gezeigt werden soll: Chambrays von Junius übernommene Termini 
„Invention“, „Motion“ „Collocation“, verweisen zum einen auf die Inhalte der Malerei zum 
anderen auf das Talent des Malers, das die jeweiligen Umsetzungen der Momente dieser 
Inhalte in die Malerei widerspiegeln. Dieses Faktum lässt sich an der zitierten Passage aus 
der Korrepondenz Poussins ebenfalls ablesen. Er ist davon überzeugt, dass das Talent des 
Künstlers eine Gnade Gottes bzw. des Schicksals sei.  
Die genannten Termini Poussins werden in den Abschnitten II ii 4 und II ii 5  erörtert und als 
Ordnungsbegriffe bezeichnet. Sie sind Quintilians Rhetoriklehre entnommen und dienten 
Poussin dazu, die Definition der Malerei systematischer und spezifischer zu formulieren als 
dies der Fall bei den beiden anderen Autoren ist. Wie der Maler das Thema, den Stoff oder 
die „Matière“, behandelt und wie er den Figuren Leben verleiht, so dass sie zu denken und zu 
reden scheinen und wie er das Thema präsentiert, spiegelt das Talent des Malers wider. 
Poussin spricht vom Fleiss des Malers, der sich an der Qualität bemerkbar macht, die er 
dem Thema, der „Matiére“, gab. Das Talent des Malers ist ihm angeboren, davon ist auch 
Chambray22 überzeugt, doch seine Kenntnisse, die er sich angeeignet hat, sind bemerkbar 
an der „plus exccellente form“, an der bestmöglichen Gestaltung des Themas, wie Poussin 
sagt. Die Rhetoriklehre Quintilians bot Poussin eine große Auswahl an Prinzipien und an 
Begriffen zur Behandlung des Stoffes in Analogie zur Rede.             
   
Zu verdeutlichen ist im Folgenden, dass der erste Teil der Definition Poussins der modernen 
Perspektivelehre Desargues' und Bosses korrespondiert. Sie entstand unter dem geistigen 
Einfluss von Descartes. Seine Auffassung über die wissenschaftliche Methode, die er in 
seinen „Regulae“ expliziert, wurde besonders im 17. Jahrhundert von fast allen 
Wissenschaften aufgenommen; in diesen Kontext lassen sich auch die „Passions de l’âme“ 
des Cartesius einfügen. Sie spielen im Bereich der Malerei an der Acádemie Royale eine 
wichtige Rolle. Zwangsläufig muss daher untersucht werden,  ob sie möglicherweise sogar 
noch vor der Edition der „Passions de l'âme“, also vor 1649, von Poussin rezipiert wurden. 
Nachdrücklich zu betonen ist das Faktum, dass sich gegen die Cartesische Affektenlehre 
keine andere behaupten konnte. Unwahrscheinlich ist, dass Poussin diese erfolgreiche 
Schrift ignoriert hätte. Zumal Le Brun, der die Cartesische Affektenlehre detailgetreu 
übernommen hatte, einige der Darstellungen der Gemälde Poussins sogar aus der 
Zeitphase vor 1649 mit der Cartesischen Affektenlehre kontrastiert und verglichen hat.  
 
In seinem „Musicae compendium,“ das bereits 1618 verfasst, doch erst 1650 ediert wurde, 
behandelt Descartes die Tonintervalle unter mathematischen Gesichtspunkten.  
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Wie Poussin zu Informationen über die Inhalte noch nicht edierter Texte gekommen sein 
konnte, wird sich den folgenden Seiten entnehmen lassen.  
 
Zunächst soll die Zielsetzung dieses Kapitels darin bestehen, die Grundlagen für das erste  
Prinzip herauszustellen. Größtes Gewicht liegt auf den Aussagen Desargues', Bosses, 
Descartes' und Poussins und auf den Inhalten der Lehrbücher Desargues' und Bosses. Von 
ausschlaggebender Bedeutung werden die Angaben Poudras sein und seine Analyse der 
Werke Desargues' und Bosses, die er im 19. Jahrhundert vornahm. Zentral für die 
Beurteilung der Malerei Poussins sind die Aussagen Desargues' und Bosses, denn ihr 
Kompetenzbereich ist der, den das erste Prinzip der Malerei Poussins einnimmt.   
Die Einbeziehung des Ergebnisses der Analyse Poudras und wesentlicher Aussagen in den 
Traktaten Desargues' und Bosses entspricht der Notwendigkeit, das Verständnis für die 
Kunstauffassung Poussins zu erweitern und den durch die Literatur über Poussin 
festgelegten Rahmen, der die Vorbilder umgrenzt, zu sprengen. Unter die Zielsetzung fällt 
auch, Descartes'  Einfluss auf die Wissenschaften, insbesondere auf die mathematischen, 
vor allem aber auf Desargues und Bosse, die theoretische Schriften und praktische 
Anleitungen für ihre Anwendung verfassten, auf der Grundlage einiger seiner Briefe deutlich 
zu machen. Der durch die Lehre Descartes' geprägte Inhalt ihrer Schriften musste Poussin 
bereits in der Zeitphase seines Pariser Aufenthaltes 1640-42 bekannt gewesen sein. In Paris 
hätten es die Umstände für Poussin sicher zugelassen, mit Bosse persönlich über die Lehre 
Desargues' und Descartes' zu sprechen. Wie seine Korrespondenz belegt, stand Poussin in 
Kontakt zu Bosse. Er hatte seine Bücher gelesen und zeigte sich an den folgenden 
interessiert.    
Es wird sich innerhalb der folgenden Untersuchung herausstellen, dass in der französischen 
akademischen Kunstauffassung Ende der 40er Jahre eine starke Tendenz zur 
Verwissenschaftlichung der Kunst vorherrschte und in Zusammenhang hiermit die 
Affektenlehre Descartes' und weitere seiner Werke von paradigmatischer Bedeutung  waren.  
Aus diesem Grund darf es nicht überraschen, dass Poussin seine Kunst mit dem Begriff der 
„raison“  in Verbindung bringt, der in jedem Fall in der Weise zu deuten ist, dass er eine auf 
die wissenschaftliche Perspektivelehre Bezug nimmt. Man darf außerdem nicht übersehen, 
dass sich Poussin auch Frankreich als Maler verpflichtet sah, wie aus der Inschrift seines 
ersten Selbstbildnisses hervorgeht.  
Die neuere Perspektivelehre der Franzosen wollte, wie später noch einmal zu lesen sein 
wird, für konkurrenzlos, aktuell und für die beste aller Lehren gehalten werden. Da Abraham 
Bosse sie sogar an der Académie Royale 1648 als Perspektivelehrer vermittelte, dürfte 
keineswegs überraschen, dass Poussin sie bereits früher studiert und sie zur Perfektion 
seiner Kunst eingesetzt hat.  
 
Es soll die Verbindung zwischen Desargues, Descartes, Bosse und Poussin dargelegt 
werden. Durch diese Darlegung erhellt, dass die durch den Cartesischen Geist 
beeinflusste Lehre Desargues' eine  Quelle für das wissenschaftliche Prinzip der 
Kunstauffassung Poussins darstellt. An einem Detail lässt sich die sorgfältige Komposition 
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des Gebäudes im Gemälde „Le Calme“ (Sudeley Castle, Winchcombe (Grande-Bretagne) 
Sudeley Castle Trustees; Abb. 24; Abb. 25) besonders gut ablesen. Das Gebäude, das 
exemplarisch ausgewählt wurde, weist zum Lehrbuch der Perspektive Bosses einen 
Bezug auf. Bosse stellt in seinem Traktat eine Übung für die Reflexion eines Gebäudes 
(Abb. 26) am Ufer eines Gewässers vor.23     
 
Die Detailaufnahme gibt zu erkennen, welche Tendenzen in dem breit angelegten Gebäude 
zu finden sind: Wie Bosse lobend erwähnt, wendet Poussin mehrere Perspektiven an, um 
eine dem natürlichen Sehen entsprechende Erscheinung zu präsentieren. Die 
beeindruckende Plastizität und die in den Kompositionen vorgeführten, dem natürlichen 
Sehen korrespondierenden räumlichen Verhältnisse stellen ein Zeugnis dar für die Virtuosität 
des Malers. Eine Skizze Poussins (Moscou Musée des Beaux Arts Pouchkine, inv. 6427; 
Abb. 27) teilt genau diesen Aspekt bei der Darstellung von verschiedenen Personen mit: 
Allen Personen korrespondiert eine Vielzahl von Perspektivestrahlen, sodass man sich von 
vornherein bereits ihrer vollen Plastizität gewiss sein kann.24   
Die Lehre Desargues' bot Grundlagen und Wege, wissenschaftlich exakt zu verfahren, sie 
entfaltete sich innerhalb der geistigen Gemeinschaft mit René Descartes. Man geht nicht zu 
weit, die enge Freundschaft zwischen Descartes und Desargues einen geistigen Katalysator 
zu nennen. Der Wirkung der Lehre Descartes', wie Hinweise in der Literatur besagen, noch 
vor der Veröffentlichung seiner Werke auf Wissenschaft und Künste, besonders auf die der 
französischen Klassik, soll im Folgenden ebenfalls Aufmerksamkeit geschenkt werden.  
 
Auf die schlecht fundierte Annahme von Geneviève Lewis, dass die Cartesische Lehre 
Poussin beeinflusst habe, soll kurz verwiesen werden. Sie glaubt, Poussin habe seine 
Kunstauffassung aus der Synthese verschiedener wissenschaftlicher Methoden, worunter die 
mathematische Wissenschaft auch fällt, gewonnen.25 Lewis ist der Meinung, dass Poussin 
wie Descartes die Wahrnehmung dem rationalen Urteil unterordne.26 Leider fällt der 
Vergleich zwischen Poussin und Descartes zu allgemein aus, weswegen ihm keine 
Beweiskraft für Descartes' Einfluss auf Poussin zugestanden werden kann.  
Auf einen in jüngster Zeit erschienenen Aufsatz sollte hingewiesen werden, da er 
überraschenderweise das Gemälde „Le Calme“  mit einer Skizze Bosses in Verbindung 
bringt, die in diesem Kapitel unter verschiedenen Aspekten thematisiert wird. Außer einer 
unfruchtbaren, da überflüssigen Kritik an Poussin hinsichtlich einer ungenauen 
Schattenwiedergabe und mehreren vorausgesetzten, doch nicht weiter begründeten 
Annahmen von Vorbildern in diesem besagten Aufsatz, wird angenommen, Poussin habe 
sich an der dem „Discours de la méthode pour bien conduire sa raison et chercher la vérité 
dans les sciences“  beigefügten Schrift „Meteorologica“  Descartes' orientiert. Außerdem wird 
dort Bezug auf das Gemälde „Le Calme“ genommen und auf die Wiedergabe der Reflexion 
des Gebäudes im Hintergrund und Bosses Zeichnung einer, wie unten bei der 
Bildbesprechung angenommen wird, vergleichbaren Spiegelung.27 Der Aufsatz bietet eine 
Zusammenstellung von vermuteten Schriften und Autoren, die als Vorbilder gedient haben 
könnten. Es gibt keinerlei Beweise oder Begründungen für die Annahme von Vorbildern oder 
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für den Vorwurf eines Fehlers bei der Schattenwiedergabe, der Poussin bei dem 
Landschaftsbild „Le Calme“ unterlaufen sein soll. Das Gemälde wird in dieser Arbeit unter 
verschiedenen Aspekten mehrfach vorgestellt.28    
 
Die nachfolgenden Darlegungen werden verdeutlichen, dass Poussin nach Aussagen von 
Bosse bestens in den technischen Details geschult war und die Traktate, die Bosse ediert 
hatte, gekannt hat. Die fehlerfreie Wiedergabe eines Schattens könnte nach den 
aufgeführten Untersuchungen als eine relativ leichte Übung innerhalb der Disziplin der 
Perspektivelehre Bosses und Desargues' für einen Kenner wie Poussin verstanden werden. 
Es ist möglich, dass Poussin den Schatten durch eine weitere Perspektive variierte, was 
vergleichbar wäre mit der Perspektive des Diamantrings im Louvrebild. Eine fehlerhafte 
Wiedergabe anzunehmen, scheint angesichts der Kenntnisse Poussins zu banal, um hieraus 
ernsthafte wissenschaftliche Schlüsse ziehen zu können.  
 
 
Zu den Autoren der wissenschaftlichen Lehre  
 
 
Um die nicht ganz offensichtliche Verbindung zwischen den genannten Autoren zu 
verdeutlichen, werden historisch wichtige Daten, Briefe und einige Ergebnisse der 
Oeuvreanalyse Poudras aus dem 19. Jahrhundert als Dokumente angeführt.          
René Descartes wurde 1596 in La Haye geboren. Er starb am 12. 2. 1650 in Stockholm. 
Gerard Desargues 1593 in Lyon geboren, zog sich nach Descartes' Tod in seine Vaterstadt 
Lyon zurück und starb dort 1661. Desargues' Schüler Abraham Bosse wurde 1602 in Tours 
geboren und starb am 14. 2. 1676; seine Verdienste bestehen unter anderem darin, die 
Werke Desargues' ediert zu haben. Der französische Mathematiker Chasles entdeckte 1845 
die von dem Geometer De la Hire im Jahre 1679 für seinen eigenen Bedarf 
zusammengestellte Schrift des „Brouillon projet Desargues'.“29   
Chasles beauftragte M. Poudra mit einer Zusammenstellung und einer Analyse der Werke 
Desargues' und Bosses.30  Die Arbeit Poudras, aus der einige Ergebnisse vermittelt werden 
sollen, wurde 1864 in Paris ediert.   
Desargues, der wegen ungerechtfertigter Kritik an seiner Lehre und wegen Anfeindungen 
seine Schüler mündlich in seine Lehre einweihte, fand in Abraham Bosse eine geeignete 
Person, die seine aus der fruchtbaren Zusammenarbeit mit Descartes entstandene Methode 
an der Académie Royale de Peinture et de Sculpture als Perspektivelehrer vermittelte.31    
Folgendes Zitat Poncelets soll auf die Bedeutung der Lehre Desargues' in der 
mathematischen Wissenschaft hinweisen. Jean Victor Poncelet, der Physiker und Ingenieur, 
1788 geboren und 1867 gestorben, bedenkt in seiner Einleitung zu seinem „ Traité des 
propriétés projectives des figures“  Desargues mit folgenden Worten: "Desargues, der 
Freund des berühmten Descartes, den dieser als Geometer sehr hoch schätzte, Desargues, 
den man aus mehr als einem Grunde den Monge seines Jahrhunderts nennen kann, den 
seine Biographen weder genügend gekannt noch verstanden haben, Desargues endlich, den 
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Zeitgenossen, die des schönen Titels Geometer unwürdig waren,  angeschwärzt, verfolgt 
und geschmäht haben, weil sie sich nicht zu der Höhe seiner Gedanken und seines Genies 
zu erheben vermochten, Desargues war, glaube ich, der erste unter den Neueren, die die 
Geometrie unter dem allgemeinen Gesichtspunkt betrachtet haben, den ich soeben 
gekennzeichnet habe [...]."32  Desargues, der Vater der projektiven Geometrie, hatte, worauf 
später mit einem Zitat Panofskys noch einmal zurückzukommen ist, der Kunst eine 
bewegliche Perspektive ermöglicht. Die dargestellten Gegenstände konnten sich fortan in 
Bewegung zeigen, was durch Folgendes verursacht wurde: "Punkte durchlaufen Linien, 
gerade Linien drehen sich um feste Punkte oder wälzen sich als bewegliche Tangenten um 
krumme Linien herum" [...] "Ebenen drehen sich um feste Achsen."33  Mit seiner projektiven 
Geometrie wies Desargues sowohl Pascal als auch Poncelet ihren methodischen Weg.34    
 
Eine Verbindung zur Lehre Desargues', Bosses, Descartes' kann mit der Rückenlehne links 
hinter Poussin und mit dem Diamantring am rechten kleinen Finger Poussins im Louvrebild 
hergestellt werden. Jener wie die Banklehne links im Bild hinter Poussin können wohl als 
Reflex auf die vom Subjekt losgelöste bewegliche moderne Perspektivelehre Desargues’ 
begriffen werden, da sie verschiedene Raumrichtungen zugleich mit mathematisch – 
geometrischen Mitteln darzustellen hilft.   
Mit der französischen Perspektivelehre wird mit Hilfe dem in diverse Raumrichtungen 
verlaufenden und auf einem geometrischen Kalkül beruhenden Strahlenbündel die fixierte 
Sehrichtung überwunden. Poussin transportierte mit diesem zugegebenermaßen 
eigenwilligen und ungewöhnlichen Arrangement eine Anspielung auf die projektive, 
bewegliche Perspektive der Lehre Desargues' in das Louvreselbstbildnis hinein.35    
 
Descartes orientierte sich an den von Zarlino vorgestellten musikalischen Proportionen. 
Einige dieser Proportionen wurden in vorher entstandenen Traktaten zur Musiktheorie 
anderer Autoren nicht behandelt.36 Descartes nun unterzog in seinem Traktat den Ton einer 
mathematisch abstrakten Behandlung: Die Tondimension wie Zeit, Dauer, Takt und 
Tonparameter wie Raum und Höhe werden nach einem arithmetischen Einteilungsprinzip 
untersucht. Die Tonintervalle werden als Strecken auf einer fortlaufenden Linie vorgestellt. 
Die Operationen am Monochord werden also als Strecke, als Gerade, die nach 
mathematischen Prinzipien aufgeteilt wird, behandelt.37 Die genannten Aspekte des „Musicae 
Compendium“  verdienen es, in einem gesonderten Aufsatz genauer betrachtet zu werden, 
um eine Möglichkeit ihrer Applikation auf die Malerei Poussins aufzeigen zu können.  
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Nicht belegte Bezüge 
 
 
Anthony Blunts Verweis darauf, dass Descartes' Lehre bereits lange vor der Veröffentlichung 
seiner Werke in philosophischen Kreisen bekannt war, verdient deswegen Erwähnung, weil 
er den Einfluss Descartes' auf Poussin annahm, jedoch diese Annahme nicht weiter 
begründete.38 Insofern wird an Blunt angeschlossen und seine Vermutung gewissermaßen 
durch den wissenschaftlichen Kontext auf eine diskussionswürdige Basis gehoben.  
In der wissenschaftlichen Literatur wird eine Einflußnahme durch die französische 
mathematische Lehre auf Poussin weder diskutiert noch als möglich erachtet. Es entsteht 
vielmehr der Eindruck, als würde dieser Gedanke einfach verschwiegen. Die 
Schwierigkeiten, eine Einflussnahme von Descartes auf Poussin hinsichtlich einer im Sinne 
Descartes' wissenschaftlichen Vorgehensweise zu belegen, liegen darin begründet, dass 
keinerlei schriftliche Belege nachgewiesen sind. Aus diesem Grund wird die Verbindung zu 
Desargues verfolgt. Desargues und auch Bosse hatten grundlegende Schriften für eine 
wissenschaftliche Perspektivelehre verfasst, die Bosse edierte. Außerdem sollen die Briefe 
eine vor aller Edition wichtige Einflussnahme Descartes' dokumentieren.39   
 
Der junge Descartes konnte in der Tat vor der Veröffentlichung seiner Werke über Briefe und 
während des mündlichen Austausches auf Treffen mit Berühmtheiten jener Zeit seinen 
geistigen Einfluss geltend machen. Dazu möge folgende Begebenheit als Beispiel herhalten: 
Descartes stellte 1618 sein „Musicae Compendium“ , sein erstes Werk, als 22jähriger fertig. 
Er bat den befreundeten holländischen Mathematiker Isaak Beekmann, diese Schrift zu 
lesen und sie niemandem zu zeigen. Letztere Bitte hielt, wie man weiß, Beekmann nicht ein. 
Vielmehr gab Beekmann die Schrift weiter, was zu Spannungen zwischen den beiden 
Freunden führte.40 Isaak Beekmanns Begeisterung über die Schrift und sein 
gesellschaftlicher Einfluss sorgten dafür, dass das „Compendium“ lange vor seiner 
endgültigen Edition, also vor 1650, unter Kennern der Materie bekannt war.41 Descartes' 
Schriften wurden also teils vollständig, teils unvollständig oder einzelne Theoriestücke als 
Entwürfe vor der Edition der Werke bekannt. Dasselbe gilt für die Werke Desargues'. Seine 
Schriften bestanden, wie Max Zacharias formuliert, aus "kurzen, eng gedruckten Mitteilungen 
auf einzelnen Folienblättern."42  Die Blätter sollten seine Freunde als Lektüre bekommen. In 
der Tat fällt es nicht schwer, sich bereits an diesem Punkt vorzustellen, wie die 
Einflussnahme Descartes' über die französische mathematische Lehre, insbesondere auf 
Desargues und Bosse und damit indirekt auch auf Poussin vor der eigentlichen Publikation 
der Werke verlief. Wie Descartes' wissenschaftliche Ergebnisse und seine Reflexionen 
Eingang über den geistigen Austausch in die Lehre anderer Mathematiker gefunden haben, 
soll im Folgenden mit Unterstützung seiner Korrespondenz und mit der Arbeit Poudras 
verdeutlicht werden.  
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Der Wert der Perspektivelehre für die Malerei 
 
 
Desargues übte in seinem 1642 gedruckten Traktat Kritik an einer von Poussin gemalten und 
mit Licht und Schatten versehenen Figur. Diese Kritik wird durch das Lob Bosses in einem 
seiner später gedruckten Traktate „Sentiments sur la Distinction des diverses Manières“ von 
1649 entkräftet. Bosse spricht in diesem Traktat davon, dass Poussin vor etwa acht Jahren 
begonnen habe, wohl im Sinne Bosses und Desargues', gute Bilder zu malen. Diese Bilder 
stellen gewissermaßen Vorbilder dar, denn Bosse ist der Auffassung, dass andere Maler 
durch die Nachahmung der Methode Poussins einen vernünftigen Weg einschlügen. 
Poussins Pariser Aufenthalt von 1640-1642 fällt etwa in die Zeit, auf die sich die Briefe 
beziehen und in der Bosse die Vervollkommnung der Werke Poussins ansetzt.43    
Gemäß der Lehre Bosses wendet Poussin die empfohlenen Perspektiveregeln an und zeigt 
dabei sein Verständnis für die Wiedergabe der Lichter und Schatten und der damit 
verbundenen Farbmodulation bei den unterschiedlichen Entfernungen.44    
Desargues hatte in der Zeitphase vor dem Druck seines Trakats im Jahre 1642 - man darf 
die Abfassung des Traktates wohl auf einen früheren Zeitpunkt datieren - zwar in Poussin 
den perfekten Maler gesehen, dennoch aber an einer von Poussin gemalten Figur zu 
erkennen geglaubt, dass Poussin durch seine Lehre über Licht- und Schattenwirkung 
fünfzehnmal mehr für die Darstellung dieser Figur lernen könne. "Et bien que ces deux 
figures, dit -il, en la premiere page de son broüillon peu apres le milieu d'icelle, suffisent à 
ceux qui ont de la disposition à apprendre la perspective, rien n'empesche neantmoins que si 
l'on met ce broüillon au net, auec un nombre d'autres exemples en d'autres stampes, on n'en 
particulaires d'autres circonstances plus au long par le menu. Ensemble de celles des 
ombres, et des ombrages qui se font en campagne, à la lumiere du soleil, dont la perspectiue 
se fait d'une maniere autrement aisée, que celle d'une figure, que M. Poussin, tres - excellent 
peintre françois, a enuoye cette année de Rome à Paris, etc. "Et plus bas: "Ceste maniere 
icy de practiquer la perspective à pour ses ombrages une regle universelle que les ouuriers 
peuueut entendre et practiquer auec plus d'auance en un iour qu'en quinze à la façon de 
ceste figure enuoyée de Rome, etc. [...]."45   
Der Wert des Desargueszitats aus dem Werk Poudras liegt in Desargues' Formulierung der 
Schwäche Poussins. Aber Bosses Lob am Ende der 40er Jahre in seinem Traktat zeigt an, 
dass die Kritik Desargues' keine Berechtigung mehr haben kann. Die nach und nach 
einsetzende Vervollkommnung seiner Arbeiten fällt ungefähr mit dem Pariser Aufenthalt 
zusammen. Aus dieser Zeitphase des Pariser Aufenthalts stammt Poussins Brief, der 
vielfach zitiert wurde, um Poussins Perspektiveauffassung zu erklären.46 Auffassungen aus 
der Perspektivetheorie und zu Darstellungsproblemen aus der Zeit des 16. und des frühen 
17. Jahrhunderts von Autoren wie Daniel Barbaro oder A. Vignola-Danti können für einen 
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Maler wie Poussin keine ausreichende Grundlage für sein Oeuvre im Ganzen sein. Die 
vielzitierten Worte Poussins waren auf ein spezielles Problem für die Ausschmückung der 
Grande Galerie du Louvre um 1642 bezogen: "Ainsi on peut dire que le simple aspect est 
une opération naturelle, et que ce que je nomme le Prospect est un office de raison qui 
dépend de trois choses, sçavoir de l'oeil, du rayon visuel, et de la distance de l'oeil à l'objet: 
et c'est de cette connoissance dont il à souhaiter que ceux qui se meslent de donner leur 
jugement fussent bien instruits."47 In diese Zeit kann der Beginn einer kontinuierlichen 
Rezeption der Lehre Desargues' fallen. Poussin kannte auch die Perspektivelehre Dürers 
oder Alhazans. Die Perspektivelehren zu kennen und sie zu zitieren muss nicht implizieren, 
dass sie ausschließlich und für immer Geltung angenommen haben. 
Nach Desargues' Aussage existierte vor seinem Traktat „Manière universelle“  in Frankreich 
kein Perspektivetraktat, der über die qualitative Bearbeitung von Farbmodulationen, die 
beispielsweise in einer „optique universelle“ zu untersuchen und die durch Licht- und 
Schattenwirkungen erreichbar seien, Auskunft gab. Die Farbwerte vermindern sich durch 
Entfernungen vom Vordergrund zum Hintergrund nach dem Wert einer harmonischen Reihe, 
etwa 1/2; 1/3; 1/4; 1/5; 1/6. Zum Hintergrund hin also nehmen die Farben relativ weniger 
ab.48  In der „Manière universelle“ Desargues' wird ebenso wie in anderen Traktaten deutlich, 
dass Licht und Schatten und die jeweilige Distanz als Faktor für Farbmodulationen gelten.49 
„La Manière universelle Desargues’, “ im Jahre 1643 von Bosse in Paris ediert, zeigt durch 
ein Titelblatt, dass sie Monseigneur de Noyers Baron de Dangu gewidmet ist. Letzterer kann, 
wie die Korrespondenz Poussins beweist, zum Pariser Bekanntenkreis gezählt werden.50  
Der ihrer wissenschaftlichen Lehre zugrundeliegende zentrale Gedanke einer perfekten 
Naturwiedergabe, die dem natürlichen Sehen entspricht, wird in nuce in einigen Frontispizien 
der Ausgaben Desargues' und Bosses' veranschaulicht. In der wiederum von Bosse edierten 
Ausgabe von 1643 „La pratique du trait a preuues de M. Desargues en l'Architecture“ wird 
der Gebrauch des Zirkels für die Ausmessung von Gebäudeteilen und ihre Wiedergabe 
thematisiert, Geometrie gilt als Voraussetzung für die gesamte wissenschaftliche Lehre und 
für die Wiedergabe alles Sichtbaren. Der Frontispiz des „Traité des pratiques Géometrales et 
Perspectives enseignées dans L'Académie Royale de la peinture et sculpture par A. Bosse“ 
von 1665, den, wie auf dem Vorhang oben über der Bilddarstellung zu lesen ist, Bosse der 
Académie de la Peinture et Sculpture gewidmet hat, stellt wie die in Amsterdam erschienene 
Ausgabe zwei miteinander diskutierende weibliche Figuren vor. Eine der weiblichen Figuren 
sitzt als Rückenfigur auf einem Zylinder; sie hält einen Spiegel und spricht mit einer 
stehenden, ihr zugewandten weiblichen Figur. Diese zeigt der sitzenden Figur einen Zirkel. 
Der Spiegel in der rechten Hand der Sitzenden tritt kaum in Erscheinung, hingegen wird der 
Zirkel deutlich durch die erhobene Hand der Stehenden präsentiert. Diese Präsentation findet 
ihren praktischen Niederschlag durch einen vor einer Leinwand sitzenden malenden Putto, 
dessen rechte Hand die Proportionen seiner Darstellungen misst. Er hält gleichzeitig in seiner 
Linken eine Malerpalette. Der Spiegel, der hier wohl eher als Symbol für die realistische 
Wiedergabe der Gegenstände zu werten ist, wird obsolet, wenn der Zirkel eingesetzt wird. 
Der die Malerei symbolisierende Putto verbindet Malerei und die technische Kunst, mit dem 
Zirkel zu arbeiten. Die Traktate, etwa wie „Sentiments sur la Distinction des Manières de 
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Peinture“ von 1649, formulierten bereits die Quintessenz ihrer Perspektivelehre und die 
Frontispizien veranschaulichen diese gewissermaßen und verdeutlichen, welche Bedeutung 
dem Zirkel zukommt: Die in der Malerei dargestellten Objekte sollen dem natürlichen Sehen 
entsprechen und dem Betrachter wie reale Gegenstände beim natürlichen Sehvorgang im 
Raum erscheinen. Aus diesem Grund verliert der Spiegel seine  Bedeutung, eine wahre 
Wiedergabe realer Gegenstände zu liefern. Die neu entstandene Perspektivelehre der 
Franzosen, wie Bosse sagt, löst die alte unvollständige und verwirrend gehaltene 
Perspektivelehre ab. Die moderne Lehre von Desargues und Bosse wird als vereinfachtere 
Form, als leichter verständlich und dennoch als vollständig definiert.51   
Ein Titelemblem in einer späteren Ausgabe des Architekturtraktates „Traité des Manieres de 
dessiner les Ordres de L' Architecture antique en toutes leurs Parties“52  zeigt die Königin der 
Künste. Sie ist eine sie verkörpernde, auf einem Podest stehende und von einer Ädikula 
umfangene weibliche Figur, deren rechtem Fuß eine Malerpalette zugeordnet ist und die 
links ein Winkeleisen und einen Zirkel trägt. Der auf der Front des Podestes stehende Titel 
„La Reyne des Arts“  verbindet Architektur und Malerei. Den Architrav zieren mehrfach Zirkel 
und Winkeleisen, womit nochmals auf das Zusammengehen der Grundlagen für Architektur 
und Malerei verwiesen wird. 
Poudra wiederholt das Bestreben der beiden Autoren Desargues und Bosse. Mit ihren 
Traktaten verfügt die Malerei über eine universielle Regel: "[...] pour donner cognoissance, 
non de la nature et meslange des couleurs, m ais bien generalment de tout ce a quoy tous 
les Peintres, sculpteurs, et semblables essayent de paruenir, a force de practiquer en 
tastonnant ce qu'ils appellent estudier, et de ce qui en l'ouurage fait auancer, reculer, 
arrondir, applanir, hausser, baisser, alonger, accourcir, grossir, diminuer, agrandir, aptisser, 
reposer, agir, respirer, viure, veiller, dormir, et autres semblables, tant eu l'illuminé qu' en 
l'ombre: et enfin pour fournir la raison de ce qui fait paroistre l'ouvrage frais, murtry, fort, 
foible, sec, tendre, gras, maigre, dur, mol, et semblables, etc. [...]."53  Mit Hilfe der 
Perspektivelehre kann also gemäß der Aufzählung’ von Desargues eine Vielzahl 
gegensätzlicher Qualitäten an den Kunstwerken erzeugt werden. 
 
 
Der Geist Descartes'  
 
 
Poudra spricht von einer sehr intensiven Freundschaft zwischen Descartes und Desargues 
und von einem regen wissenschaftlichen Austausch zwischen diesen beiden genialen 
Männern. Bereits in den 20er Jahren bestand die Freundschaft zwischen Descartes und 
Desargues. Beide Männer lebten in diesem Zeitraum in Paris.54 Zu ausgewählten 
Zeitpunkten trafen sich Descartes und Desargues mit den Berühmtheiten von Paris. 
Poudra äußert hierzu: "Il était du nombre savants qui se réunissaient tous les samedis 
chez M. le Peilleur, pour y parler de mathématiques. Cette réunion précéda la fondation de 
l'Académie des sciences. C'est la que Desargues fit connaissance des hommes alors 
illustres en cette science, tels que Gassendi, Boilland, Pascal, Roberval, Carcavi et autres. 
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Dans cette réunion on s'occupait beaucoup alors du système de Copernic qui met le soleil 
au centre de notre monde, et "[...] ses membres maintenaient tous que cette idée est 
beaucoup plus juste et plus aisée à soutenir que non pas l' ancienne." Desargues 
possédait des connaissances très variées. On trouve qu'il s'occupait également de 
géometrie pure, de mecanique, d'architecture, de la coupe des pierres, de gnomonique, de 
perspective."55  
Die enge Freundschaft  zwischen Desargues und Descartes ging wohl so weit, dass 
Desargues" [...] ne fit plus rien après la mort de Descartes [...]."56 Max Zacharias gibt in 
seiner Einleitung der Übersetzung des von Desargues verfassten Traktats mit dem Titel „ 
Erster Entwurf eines Versuchs über die Ergebnisse des Zusammentreffens eines Kegels 
mit einer Ebene“ an, dass Desargues sich im Todesjahr von Descartes auf den Landsitz 
seiner Vaterstadt zurückzog und Gartenbau betrieb. Veröffentlichungen und Arbeiten 
blieben von dieser Zeit an aus, was mit Poudras Aussage, dass Desargues nach dem Tod 
von Descartes nichts mehr geschrieben hat, übereinstimmt.57 Ein von Poudra 
veröffentlichter Brief des Cartesius, datiert vom 16. Mai 1638, zeigt den wissenschaftlichen 
Austausch zwischen Descartes und anderen Berühmtheiten jener Zeit an, was aber auch 
allgemein aus Descartes' Korrespondenz hervorgeht. Die Beziehung zwischen Descartes 
und Desargues und der Cartesische wissenschaftliche Einfluß, implizit auch auf Bosse, 
wird durch folgende Passage eines Cartesischen Briefes besonders erhellt: "Je vous 
envoie une partie de l'écrit que je vous avois promis pour l'intelligence de ma géometrie; le 
reste n'a pu être transcrit, c'est pourquoi je le garde pour un autre voyage. Il a 
principalement été fait à l'occasion de M. Des Argues, mais je ne serai pas marri que tous 
les autres qui auront envie de s'en servir en aient des copies, au moins ceux qui ne se 
vantent point d'avoir une méthode meilleure que la mienne, car pour ceux-ci, ils n'en ont 
que faire, et je me suis expressément rendu un peu obscur en quelques endroits, afin que 
de telles gens ne se puissent vanter d'avoir su sans moi les mêmes choses que j'ai 
écrites."58  Aus einem weiteren durch Poudra veröffentlichten Brief an Desargues geht 
hervor, dass sich Descartes seines Einflusses und seiner Wirkung auf Freunde und 
Bekannte, die seiner Wissenschaft nahestanden, ebenso wie auf Künste und Architektur, 
völlig bewusst war: "La franchise, que j'ai pu remarquer en votre humeur, et les obligations 
que je vous ai, me convient à écrire ici librement ce que je puis conjecturer du traité des 
sections coniques dont le R. P. Mersenne m'a envoyé le projet. Vous pouvez avoir deux 
desseins qui sont fort bons et fort louables, mais qui ne requierrent pas tous deux même 
façon de procéder: l'un est d'écrire pour les doctes et de leur enseigner quelques 
nouvelles propriétés de ces sections qui ne leur soient pas encore connues, et l'autre est 
d'ecrire pour les curieux qui ne sont pas doctes, et de faire que cette matière qui n'a pu 
jusqu'ici être entendue que de fort peu de personnes, et qui est néanmoins fort utile pour 
la perspective, la peinture, l'architecture, etc. devienne vulgaire et facile à tous ceux qui la 
voudront étudier dans votre livre."59 Gerard Desargues' erstes Werk, ein 
Perspektivetraktat, ist bereits von 1636 datiert.60 1639 erschien dann sein Hauptwerk 
«Brouillon project d'une atteinte aux événements des rencontres d'un cône avec un plan et 
aux événements des contrariétés d'entre les actions des puissances ou forces."61 Die im 
        119 
geistigen Austausch mit Descartes und Desargues entstandenen theoretischen 
Grundlagen sind zur praktischen Anwendung in den Traktaten Bosses und Desargues' 
entfaltet worden. Hinweise gibt die Korrespondenz Descartes'. Die Briefe an Desargues 
vom 4. 1. 1639 und vom 19. 6. 1639 legen es nahe, den Einfluss auf Desargues und 
andere Mathematiker anzunehmen. Poudra stellte noch weitere Briefe zusammen, die 
allesamt bezeugen, dass der Austausch von Aufsätzen und sonstigen Entwürfen üblich 
war und dass die Inhalte späterer gedruckter Schriften lange vor ihrem Druck unter den 
Kennern, um nur einige zu nennen, wie Mersenne, Pascal, Descartes oder Desargues 
bekannt waren. Folgende Briefe Descartes' zeigen eindeutig seinen Austausch von 
wissenschaftlichen Entwürfen an: Es sind die Briefe vom 11. 6. 1638, 15. 11. 1638, 31. 1. 
1640, 30. 7. 1640, 31. 12. 1640, 28. 2. 1641.62 Um zu demonstrieren, dass geheime 
Botschaften und theoretische Entwürfe schriftlich versandt wurden, sollen zentrale 
Aussagen einiger Passagen wiedergegeben werden. Zunächst nennt Poudra einen 
wichtigen Aspekt: So soll Desargues sich der Kenntnisse Descartes' bedient haben, um 
sie dem öffentlichen Nutzen zugänglich zu machen, weswegen ihn Descartes schätzte. 
Aus dem oben zitierten  Brief Descartes' vom 16. Mai 1638, den Poudra in seiner Arbeit 
zitiert, geht die Absicht Descartes', eine eigens für Desargues gefertigte Schrift für wirklich 
Interessierte zu kopieren, hervor. Allerdings, so Descartes, habe er sich an einigen Partien 
"dunkel" ausgedrückt, damit bestimmte Leute die Inhalte nicht als ihr Eigentum angeben 
könnten. Einem Brief Descartes' an Desargues vom 4. 1. 1639 lässt sich entnehmen, dass 
Descartes seine Entwürfe versendet und sie entweder an "Gelehrte" oder an "Neugierige", 
also an weniger gelehrte Personen richtet. Für Descartes war es selbstverständlich, dass 
seine theoretischen Entwürfe der Perspektive, der Malerei und der Architektur dienen. Er 
fügt noch hinzu, dass sie einen leichteren Einstieg in das Studium der Lehre Desargues' 
bieten.63 Dieser Aussage Descartes' soll ein besonderes Gewicht zukommen, da sie 
unzweifelhaft die geistige Symbiose zwischen Descartes und Desargues verdeutlicht und 
den Eingang seiner Lehre in die Kunst bezeugt.  
Zwischen Descartes und Desargues ist, wie Poudra zu Recht angibt, ein bis zu Descartes' 
Tod fortgesetzter geistiger Austausch, eine geistige Zusammenstimmung, anzunehmen.64  
Descartes war sich dessen bewusst, dass seine Diskussionen und die Entwürfe seiner 
Lehre, die er ganz offensichtlich lange vor dem Druck seiner Werke verschickte, für breitere 
Bereiche von Nutzen waren. Daher wird glaubwürdig, was in der Literatur bisweilen zu lesen 
ist, nämlich dass Descartes' Schriften bekannt waren, bevor sie gedruckt wurden. Die Lehre 
Desargues' übermittelt indirekt die Frucht, die aus der geistigen Einheit zwischen Descartes 
und Desargues entsprang. Bosse nimmt wegen der Bearbeitung und Edition der Werke 
Desargues', wegen seiner eigenen Werke und weil er überdies Perspektivelehrer an der 
École des Beaux Arts und an der Académie Royale war, eine vermittelnde Position ein. In die 
Lehre Desargues' ging die Lehre Descartes' ein, sie war sozusagen der Fokus des geistigen 
Austausches. Aus ihm schöpfte auch Bosse und vermittelte die Lehre an diejenigen weiter, 
die sie für ihre Kunst und für die Architektur aufzunehmen wünschten.  
Die Perspektivelehre und die Geometrie, die Bosse lehrte, waren gewissermaßen die 
Krönung der wissenschaftlichen Auseinandersetzung und Descartes wie Desargues 
        120 
Wegbereiter und Urheber. Bosse lehrte die Studenten Desargues' Theorien, denen die Lehre 
Descartes' zugrunde liegt, zu verstehen. Seine eigenen Werke und die Schriften Desargues' 
stellten für seine Lehrtätigkeit Hilfsmittel dar.65 Persönliche Affirmationen von Poussin und 
Richelieu gegenüber Bosse und Desargues stellte Poudra zusammen. Cardinal Richelieu 
hatte sehr früh das Genie Desargues' erkannt und ihm einen Amtsstuhl angeboten.66 
Poussin schrieb Bosse: "Au demeurant, il n'est pas besoin de vous rien ecrire touchant les 
leçons que vous donnez en l'Académie, vous estes trop bien fondé."67 Er kannte seine 
Werke und die Desargues' und wusste ihren Inhalt zu würdigen.68   
 
In den Schriften Desargues' und Bosses werden für die Malerei Darstellungsprobleme 
geometrischer Figuren und ihrer Schattenbildung unter Einfluss von Licht vorgeführt und 
diskutiert: „ Leur étude ordinaire est donc de copier à veue d’oeil en divers endroits de la 
terre, les plus belles & et agreables parties qui peuvent s’ y rencontrer suivant leurs gouts, 
soit de roches montagnes valons, bois, campagnes, fleuves, mers, bastiment, figures 
humaines, & particulier, desquels ayant fait un bon amas, tant comme j’ay dit par dessein & 
peinture que dans l’imagination, afin de s’en servir aux occasions à composer un Tableau, ils 
choisiront pour ce faire cinq ou six de ces Parties & davantage si besoin est, lequels ils ont 
desseignez chacun à part, & de diverses élevations d’œil & et distances, sans considerer que 
chacune de ces parties auront divers point de veues, les uns plus hauts, les autres plus bas, 
& aussi les jour & ombres differens, quoy qu’ils ayent choisi ceux qui ont le jour d’ un mesme 
costé.“69   Bosse empfiehlt, praktische Studien im Außenraum wegen der Vielfalt des 
Farbeindrucks unter der Wirkung der Sonnenstrahlen vorzunehmen, wobei derselbe 
vermindert oder verändert werde durch die Einschränkung der Strahlung bei einem 
bewölkten Himmel. Zu erwarten ist nach ihm bei Sonnenlicht dann eine klare und konkrete 
Erfahrung von Licht und Schatten und damit eine stärkere Kontrastwirkung in der Farbe: 
„Mais afin de ne donner à cela aucune mauvaise entente, il me semble qu’il devoit plûtost 
dire, que c’etoit les places des jours où le Soleil donne qui apparoissent ou doivent estre plus 
claires & vives, puis que l’on peut assurer que les ombres & ombrages d’ un jour où les 
rayons du Soleil sont plus ou moins offusquez de nuages entr’ eux & la terre, ces ombres & 
ombrages sont aussi plus ou moins brunes, & qu’ ainsi on voit plus clair au jour & à l’ ombre 
d’ un beau jour de Soleil net & clair, qu’à un plus sombre ; car la lumiere d’ un  flambeau ou 
autre luminaire ne rend pas la nuit plus obscure, mais bien nous peut – elle sembler telle par 
cette opposition de clartè : Donc, selon mon sens ce n’est que la plus grande vivacité des 
parties éclairées d’ un beau jour de Soleil opposée à ces ombres & ombrages qui les font 
paroistre à l’œil si brunes. Mais sur cela il faloit avertir qu’ en plusieurs rencontres, & sur tout 
lors que l’on n’ a pas des couleurs assez fortes, vives & claires, pour exprimer les parties de 
plusieurs Corps éclairez du Soleil, d’ en rendre les ombres opposées plus brunes & plus 
fortes que celles du naturel, ainsi que j’ ay amplement dit cy – devant.“70    
 
 
Poussin variiert die Wiedergabe von Licht und Schatten zum einen durch sanftere 
Übergänge bei der Licht- und  Schattenwiedergabe, zum anderen dann durch klar 
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hervortretende Farben. So weist etwa das Gemälde „Tanz zur Musik der Zeit“ sanfte 
Übergänge durch einen bedeckten Himmel auf, hingegen klare Kontraste das Gemälde 
„Achill bei den Töchtern des Lykomedes“.    
Bosse weist darauf hin, dass durch die in den Werken Desargues' und Bosses angegebenen 
Perspektiveregeln und durch die Regel der Farbverteilung der Natureindruck eines 
Gegenstandes vermittelt wird. Das heißt mit anderen Worten: Wenn ein Maler sich seine zur 
Praxis in die Lehrbücher gebrachte Perspektivekunst und die Vorschriften für die 
Farbanwendung aneignet, soll er in der Lage sein, in seinen Bildern die Gegenstände derart 
darzustellen, dass sie wie natürliche Gegenstände erscheinen.71 Der Perspektivetraktat 
Desargues' macht entsprechend die Wirkung des Lichtes auf Gegenstände zum 
wesentlichen Bestandteil seiner Universallehre, zu deren Grundlage die Geometrie zählt. 
In Übereinstimmung mit Desargues lehrt Bosse in seiner Universalpraxis der Perspektive, 
dass Farbmodulationen der unterschiedlichen Beschaffenheit der Luft korrespondieren.72  
Die von Bosse empfohlene exakte Kenntnis der Natur mit ihren variantenreichen 
Naturerscheinungen soll durch Reflexion und Vorstellungskraft des Malers zur wirklich 
vollendeten Wiedergabe aller Erscheinungen ergänzt werden. Bosse fordert also nicht eine 
Wiedergabe, die auf einem Seheindruck basiert, sondern auf der Lehre seiner Lehrbücher 
und deren durch den Verstand verarbeiteten Inhalte: "[...] car sur cela je dis, qu'encore qu'il 
soit bon de se servir du naturel, & mesme tres-important, que l'on peut tomber dans une 
pratique de laquelle il est difficile de se défaire lors que l'on s'y est de longtemps habitué, 
sans avoir fait reflexion à ce qui fuit; Sçavoir, que les Scavans tiennent pour asseuré, que le 
Practicien qui s'est ainsi reduit à ne rien faire qu'il n'ait en le naturel present, se trouve 
souvent dans des impossibilitez de representer un nombre infini d' objets les plus agreables, 
& sur tout ceux qui ont le plus de vie & d'action, & lesquels ne peuvent jamais estre bien 
imités s'ils ne sont representez par la force & vivacité de l'imagination du Peintre, sur tout en 
leurs contours & en leurs finissemens, par se la réveiller, en regardant de fois à autre leurs 
parties Geometrales, pour les achever d'esprit par le ressouvenir, estant une chose qui a fait 
connoître à plusieurs sur les ouvrages de tres-renommez Desseignateurs & Peintres, qu'ils 
s'estoient servis trop exactement de modeles de relief & mesme du naturel, puis qu´ils 
faisoient voir que l'on n'y remarquoit point cette expression de vie & de mouvement."73 Für 
die neue Perspektivelehre und ihre Anwendung ist wesentlich, dass sie durch natürliche 
Eindrücke, die der Maler in der Natur empfängt, die Praxis stützt und die Theorie ergänzt. 
Außerdem erhebt Bosse die Einbildungskraft des Artisten zum Postulat in Verbindung mit der 
Perspektivetheorie.    
Poussin hat nach Bosse eine vollendete Meisterschaft in der Anwendung der projektiven 
Geometrie auf die darzustellenden Objekte wie auf die Körperbewegungen errungen. 
Folgendes schreibt Bosse Poussin zu: "[...] suivant la raison des coupes perspectives 
paralleles au plan du Tableau, comme l'illustre Monsieur le Poussin, ny l'expression si grande 
& si judicieuse, qui sont deux tres-belles particularitez, & qui satisfont extrémement l'oeil par 
cette union d'élement d'air qui environne les objets, ainsi que celuy de l'eau environne les 
poissons [...]."74 Poussin hatte nach Bosse die bestmögliche Form der Anwendung der 
Perspektiveschnitte auf die darzustellenden beweglichen lebenden Körper erlernt, sodass sie 
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dem Auge im höchsten Maße natürlich und plastisch erscheinen, was ohnehin der Lehre 
Bosses und Desargues’ ein zentrales Anliegen war.75   
An dieser Stelle soll, um die Objektivität der Aussagen zu unterstreichen, einem Beitrag 
Erwin Panofskys Raum gegeben werden. Panofsky deutet eine Verbindung zwischen 
Desargues und Descartes an, ohne weitere Anhaltspunkte dafür zu liefern. Er verweist auf 
die vom Subjekt ausgehende Behandlung räumlicher Probleme der Malerei, die dennoch auf 
der philosophischen Grundlage der Cartesischen Philosophie und der praktischen und 
theoretischen Desargues' in eine rein objektive Raumvorstellung umgewandelt wird. Der 
Beitrag Panofskys ist deswegen von Wichtigkeit, weil er den Einfluss Descartes' auf den 
wissenschaftlichen Fortschritt selbstverständlich voraussetzt, also weiter keinerlei 
Begründungen vorstellt. In diesem Teil des Kapitels wurde jedoch gezeigt, wie der Einfluss 
Descartes' auf wissenschaftliche Arbeiten möglich war. Mit der von Bosse angegebenen 
Parallelperspektive als einer allgemeinen projektiven Geometrie hat die moderne 
Perspektivelehre die antike Lehre überwunden und Poussin hatte sie sich bereits angeeignet: 
"Denn indem die Kunst sich das Recht erobert hat, von sich aus zu bestimmen, was "Oben", 
"Vorn" und "Hinten" und "Links" sein solle, hat sie dem Subjekt im Grunde nur dasjenige 
gegeben, was ihm von vornherein gebührt hätte, und was die Antike nur per nefas (wenn 
auch kraft geistesgeschichtlicher Notwendigkeit) dem Raum als seine objektiven 
Eigenschaften vindiziert hatte: die Richtungs- und Entfernungsindifferenz des modernen 
Denkraums, und sie entspricht nicht nur zeitlich, sondern auch sachlich vollkommen 
derjenigen Entwicklungsstufe der theoretischen Perspektivelehre, auf der sich diese, unter 
den Händen Desargues', in eine allgemeine projektive Geometrie verwandelt hat, indem sie - 
den einsinnigen euklidischen "Sehkegel" zum ersten Male durch das allseitige geometrische 
Strahlenbündel ersetzend - auch von der Blickrichtung vollständig abstrahiert und dadurch 
alle Raumrichtungen gleichmäßig erschließt."76    
Bosse, Desargues und Descartes stellen gewissermaßen geistige und praktische Mitstreiter 
für die fortschrittliche wissenschaftliche Behandlung der Gegenstände in der Malerei 
Poussins dar. Letzteres schließt nicht aus, dass Poussin andere Perspektivelehren kannte, 
was bereits durch die Mitteilung Félibiens geklärt wurde.77    
Aus den bisherigen Erörterungen wird deutlich, dass Poussin Grundlagen für seine Kunst 
auch aus französischer Quelle bezog. Dieser Aspekt wird zwar in der Literatur nicht 
berücksichtigt, nichtsdestoweniger sollte klar sein, dass die Berichte über Poussins Vorbilder 
einseitig erscheinen, wenn nicht  an die Möglichkeit eines französischen Einflusses gedacht 
wird. Bellori vermeidet es in seiner Vitenbeschreibung „Le Vite de Pittori, Scultori e Architetti 
moderni“ von 1672 konsequent, einen französischen Einfluss auf Poussin anzunehmen. Als 
Beweis dafür, dass Poussin keineswegs den theoretischen Vorgaben Leonardo da Vincis 
verhaftet war, sondern die Lehrbücher Bosses studiert hat, was meines Wissens nie 
ernsthaft in der Literatur über Poussin diskutiert wurde, soll der Inhalt der nachfolgend 
zitierten Passage aus dem Traktat Bosses gelten. Wegen seines dokumentarischen 
Charakters wurde er ungekürzt übernommen. Poussin bezeugt mit eigenen Worten, die 
Werke Bosses zu kennen, zu denen wohl auch durchaus die Werke von Desargues zählen 
dürften, da Bosse sie bekanntermaßen bearbeitet und ediert hat. Der Brief Poussins 
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erscheint zwar in seiner Korrespondenz, doch im Kontext mit Bosses 
Universalperspektivelehre, deren wichtigster Abschnitt oben zitiert wurde, erhält er 
besonderes Gewicht, weil Bosse dort angibt, dass Poussin die Parallelperspektive einzigartig 
beherrscht und auf seine Darstellungen anwendet: "Car j' avoue qu'ayant leu dans son 
Epître, que d'oresnavant ce Livre doit estre la regle de l'Art, & la guide de tous les vrais 
Peintres; & de plus, que Monsieur le Poussin avoit fait la demonstration ligneale de tous les 
Chapitres qui avoient besoin d'estre éclaircis representez par des Figures, cela me surprit, 
estant certain que pour arriver à la perfection de vray Peintre, il se faut servir de regles toutes 
contraires à celles de ce pretendu L. de Vinci, duquel je feray voir qu'à la reserve des Figures 
humaines nues, il n'y a rien dedans qui vienne de Monsieur le Poussin. Mais outre toute cette 
certitude, j'ay voulu pour cause comme j'ay dit, luy en écrire à Rome, lequel de sa grace m'a 
fait la reponse qui suit." 
Der Brief Poussins wird von Bosse angeschlossen: "I'ay quelquefois du plaisir & ay profité 
des divers jugemens que l' on a fait de moy ainsi à la haste, comme ont accoustumé de faire 
nos Francois, qui en cela ce trompent trop souvent; je vous suis redevable d'en avoir jugé 
favorablement. Si vous me regalez de vos derniers ouvrages, j'en feray le mesme éstime 
que des autres que j'ay de vous, que je tiens tres-chers.  
Pour ce qui concerne le Livre de Leonard Vinci, il est vray que j'ay dessiné les Figures 
humaines qui sont en celuy que tient Monsieur le Chevalier Du Puis; mais toutes les autres, 
soit geometrales ou autrement, sont d'un certain de Gli Alberti, celuy-là mesme qui a tracé 
les Plantes qui sont au Livre de la Rome Sousterraine; les gaufes Paisages qui sont au 
derriere des figurines humaines de la copie que Monsieur de Chambray a fait imprimer, y'ont 
esté ajontes par un certain Errard, sans que j' en rien sceu.  
Tout ce qu'il y a de bon en ce Livre se peut écrire sur une feuille de papier en grosse lettre; & 
ceux qui croyent que j' approuve tout ce qui y est ne me connoissent pas; moy qui professe 
de ne donner jamais le lieu de franchise aux choses de ma profession que je connois estre 
mal faites & mal dites."78   
Bosse kritisiert in seinem Traktat systematisch den Malereitraktat Leonardo da Vincis, was 
Poussin nicht nur bekannt war, sondern er stimmte mit ihm darin überein, dass die dort von 
Leonardo da Vinci verfassten Regeln keineswegs zur Perfektion der Malerei beitragen.79    
Durch die Aussagen Bosses werden alle bisher oben angeführten Textstücke ergänzt: 
Bosses Traktat gilt als Anleitung für die besten Maler. Man erfährt, dass Poussin, der beste 
der Maler, die moderne Perspektive einzigartig beherrscht, weswegen er als Maler gelten 
muss, der Anspruch auf  eine wissenschaftliche Vorgehensweise erhebt. 
Das im zitierten Text angesprochene Buch Leonardo da Vincis wurde 1651 von Chambray in 
französischer Sprache in Paris ediert. Poussin hatte im Jahre 1635 Zeichnungen angefertigt. 
Das Werk Bosses, aus dem das Zitat stammt, wurde 1659 ediert. Der Zeitpunkt des Drucks 
spielt keine Rolle, da bereits aus dem Traktat Bosses von 1649 hervorgeht, ab wann Poussin 
gute und nachahmenswerte Werke, insbesondere seine Fortschritte, gemacht hat und 
wodurch. Dass Poussin zu einem früheren Zeitpunkt bereits Zugang zu Lehrinhalten, die in 
diesem besagten Traktat von 1659 vorgestellt wurden, gehabt haben konnte, lässt sich daran 
ermessen, dass Bosse selber darauf verweist, über bestimmte Probleme in früheren 
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Publikationen gesprochen zu haben.80 Poussin selber hatte überdies auch die Originalbücher 
von Bosse erhalten.  
Erwähnt zu werden verdient, dass Georg Kauffmann bereits vor einigen Jahren auf die 
Verbindung zwischen Bosse und Poussin hingewiesen hat.81 Kauffmann bewertete allerdings 
diesen Sachverhalt unter Gesichtspunkten, die in dieser Arbeit nicht interessieren.  
Abraham Bosse als Herausgeber 
 
 
Bis 1660 erschienen folgende weitere Veröffentlichungen, die Poussin gewiss kannte, da er 
sich bei Bosse für dessen Werke bedankt hatte und sich für die nächsten Veröffentlichungen 
Bosses zu interessieren schien: 
La manière universelle de M. Desargues                   in Paris 1643. 
La pratique du Trait à preuves de M. Desargues       in Paris 1643. 
Traité des manières de graver en taille douce sur l'airin, par le moyen des eaux fortes et des 
vernix durs et mols, ensemble de la façon d'en imprimer les planches et d'en construire la 
presse et autres choses concernans lesdit arts 1645 in Paris. 
Manière universelle de M. Desargues pour pratiquer 
la perspective par petit pied, comme le géométral    in Paris 1648.82     
Des weiteren edierte Bosse`die folgenden Werke von sich und Desargues: 
 
Manière universelle de M. Desargues, pour pratiquer la perspective par petit-pied, comme le 
geometral". "Ensemble les places et proportions des fortes et faibles touches, teintes ou 
couleurs 1648 in Paris. 
Sentimens sur la distinction des diverses Manières de Peinture, Dessein et Graveure, et des 
Originaux d'avec leurs Copies ensemble du choix de Sujets et des chemins pour arriver 
facilement et promptement à bien Pourtraire 1649 in Paris. 
Moyen universel de pratiquer la perspective sur les tableaux ou surfaces irrégulières, 
ensemble quelques particularitez concernant cet art et celuy de la graveure en taille-douce 
1653 in Paris. 
Traitè des pratiques géométrales et perspectives enseignées dans l'Académie royale de la 
peinture et sculpture par A. Bosse-Les Pratiques par figures des choses dites cydevant, ainsi 
qu' elles ont esté desseignées et expliquées dans l'Academie royale de la P. et S. par A. 
Bosse 1655 in Paris. 
Représentation de diverses figures humaines, avec leurs mesures prises sur des antiques 
qui sont de présent à Rome, recueilles et mises en lumière par A. Bosse" 1656 in Paris. 
"Représentations géométrales de plusieurs parties de bastiments faites par les regles de 
l'architecture antique et de qui les mesures sont réduittes en piedz, pulces et lignes, afin de s' 
accommoder à la manière de mesurer la plus en uzage parmy le commun des ouvriers 1659 
in Paris.  
 
Nach 1660 publizierte Bosse noch weitere sieben Traktate oder Schriften.83    
        125 
Poussin besaß, wie leicht zu bemerken ist, eine umfangreiche Auswahl an von Bosse 
edierten Schriften. Dass er zweifellos Werke von Bosse erhalten hatte und das nächste 
Werk erwartete, bezeugt er durch seine oben zitierte Aussage. Ebenso ist es möglich, dass 
Poussin  Schriftstücke aus noch nicht edierten Büchern zur Verfügung standen. 
 
 
Einige Bilder Poussins als Beispiele 
 
 
Die Traktate Bosses vermitteln praktische Anweisungen. Die Maler sollen die Theorie 
beherrschen, aber diese Theorie ebenso an der Realität prüfen und selektiv die schönsten 
Landschaftselemente kopieren, um sie dann nach Bedarf zusammenzustellen. Dass Poussin 
seine Kompositionen mit Elementen organisierte, die er in direktem Kontakt mit der Natur 
aufnahm und in einem Buch sammelte, bezeugt, wie im vorhergehenden Kapitel gezeigt, 
Sandrart.84  Bosse gibt an, unter den Gemälden Poussins Landschaften entdeckt zu haben, 
die er zum reinen Vergnügen gemalt habe.85  Ein solches Bild dürfte beispielsweise die 
Landschaft mit zwei Nymphen sein.86  Zu sehen ist eine Landschaft, die im Hintergrund mit 
einem Gebirge abgeschlossen erscheint. Den Mittelgrund füllt ein kleiner See aus. Zwei im 
Vordergrund sitzende nackte Nymphen verfolgen mit ihren Blicken, wie eine Schlange einen 
Vogel verschlingt. Ihre vom Betrachter abgewandten Köpfe blockieren den Kontakt mit dem 
Betrachter. Der Erdboden ist von niedrig wachsenden Sträuchern bedeckt, und die rechts 
und links den Landschaftsausschnitt rahmenden Bäume tragen zartes Blattwerk. 
Bewegungslosigkeit, Harmonie und Ruhe strahlt dieses Gemälde auf den ersten Blick aus, 
und es vermittelt den Eindruck, als handle es sich um die Darstellung einer unberührten, 
allein um ihrer selbst willen existierenden Natur. Die grünliche Färbung erinnert an das 
Frühlingsbild des Jahreszeitenzyklus, das, wie in den nächsten Zeilen beschrieben, von Licht 
bestimmt wird und für den Frühling typisch ist. Die Sonne lässt Schatten braun erscheinen 
entsprechend der Helligkeit und der Verdunklung der Sonnenstrahlen. Durch entweder keine 
Wolkenbildung oder durch Bewölkung entstehen verschieden braun gefärbte Schatten: "[...] il 
y est dit que les ombres & ombrages au jour du Soleil apparoissent à l' oeil fort brunes. Mais 
afin de ne donner à cela aucune mauvaise entente, il me semble qu' il devoit plûtost dire, que 
c'estoit les places des jours où le Soleil donne qui apparoissent ou doivent estre plus claires 
& vives, puis que l'on peut assurer que les ombres & ombrages d'un jour où les rayons du 
Soleil sont plus ou moins offusquez de nuages entr'eux & la terre, ces ombres & ombrages 
sont aussi plus ou moins brunes, & qu'ainsi on voit plus clair au jour & à l'ombre d'un beau 
jour de Soleil net & clair, qu' à un plus sombre; car la lumiere d'un flambeau ou autre 
luminaire ne rend pas la nuit plus obscure, mais bien nous peut-elle sembler telle par cette 
opposition de clarté."87  
Beispiele für die freie Wahl eines zumeist bewölkten Himmels zeigen sich an vielen Bildern 
Poussins, deren Licht in der Weise aufgefasst ist, dass die Farben dementsprechend 
weniger grell und die Schatten entsprechend gefärbt sind. Die Behandlung der Farben, die 
untrennbar an eine Kenntnis der Wirkung der Sonnenstrahlen gebunden ist und die Technik 
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der Verminderung der Farbe oder ihre Verstärkung wird in den wissenschaftlichen Traktaten 
Bosses oder Desargues' umfassend behandelt. Ein klarer, sonniger Himmel lässt eine helle, 
klare Farben- und Schattenbildung wie etwa im zweiten Arkadienbild zu. Doch auch die 
Entfernung des Gegenstandes bestimmt die Intensität oder Verminderung seiner Farbe, 
wobei der Gegenstand in Übereinstimmung mit der Perspektivelehre Bosses und Desargues' 
gemäß dem Grad seiner Entfernung ebenso an Größe verlieren muss. Wie Licht, 
Sonnenlicht, Schatten, Luft und die fast gänzliche Abwesenheit von Licht Einfluss auf die 
Farbwirkung nehmen, soll exemplarisch an den vier Gemälden des Jahreszeitenzyklus 
vorgestellt werden (Paris, Louvre; Abb. 28; 29; 30; 31). 
Im Frühlingsbild des Jahreszeitenzyklus sind Adam und Eva zentral im Mittelpunkt platziert.88  
Eva zeigt mit ihrem erhobenen linken Zeigefinger auf den bekannten Baum mit seinen 
verbotenen Früchten. Gottvater schwebt auf einer Wolkenanhäufung rechts oben am 
Himmel. Der Vordergrund des Bildes ist bis zum Bildrand, der außerdem Bäume und Blätter 
überschneidet, mit Blättern ausgefüllt. Die relativ tiefstehende Sonne des Frühlings verbreitet 
ein nicht sehr klares helles Licht, und entsprechend der Jahreszeit lässt Poussin sie nicht von 
einem erhöhten Standort, sondern flach auf die Büsche und von vorn auf die Bäume 
scheinen. Entsprechend der Anweisung Bosses sind die Blätter wegen der Lichteinwirkung 
im Vordergrund noch deutlich umrissen, und sie heben sich von den Zwischenräumen ab. 
Aufgrund der Lufteinwirkung werden gegen den Hintergrund die Farben zunehmend blasser, 
weswegen der Kontur der Gegenstände schlechter erkannt werden kann. Das Bild des 
Frühlings vermittelt den Eindruck, als hätte sich Poussin an der Perspektivelehre Bosses und 
Desargues' orientiert: "Il se faut donc de desseigner & peindre plusieurs objets, quoy que 
plus éloignez de l'oeil, plus petits en leurs formes, & plus foibles en leur couleur, que d'autres 
plus proches; mais bien comme j' ay dit, suivant la raison des coupes & selon qu'elles s' 
éloignent plus ou moins de la baze du tableau, tenant pour certain que nostre pratique 
universelle de Perspective donne au Tableau les places des traits & contours des objets, de 
leurs jours, ombres & ombrages, & enfin celle de l'affoiblissement de leurs couleurs, suivant 
la diversité des airs qui les environnent, dont cette derniere est la Perspective, que d'aucuns 
nomment Aerienne."89    
Gerade der Jahreszeitenzyklus ist besonders geeignet, die den Tages - und Jahreszeiten 
eignenden Lichter, Schatten und die Verschiedenheit der Luftwirkung gemäß der 
Perspektivelehre zu behandeln. Die Worte Bosses lassen sich entsprechend auf das 
Sommerbild des Jahreszeitenzyklus anwenden. Der Himmel erscheint hier bewölkt und 
sonnig. Die Blätter werden von einer höher stehenden Lichtquelle angestrahlt als im 
Frühlingsbild, was daran deutlich wird, dass der links im Vordergrund stehende Baum einen 
Schatten nach rechts wirft. Entsprechend der abgeschwächten Sonnenstrahlung erscheinen 
gleitende Übergänge von beleuchteten zu schattigen Landschaftsteilen. Die Blätter sind im 
Vordergrund klar im Kontur umrissen wie die Ähren der vorderen Reihe, welche dann in 
Verbindung mit der Luftwirkung zum Bildhintergrund hin zu einer Farbfläche verschmelzen, 
die schließlich übergeht in die weiter hinten angeordnete farblich schwach unterschiedene 
Landschaft, was dem Zitat oben entspricht. Lichtqualität und Luftwirkung beeinflussen die 
Farbe, was mit den Mitteln der neuen Perspektivelehre so gut bewältigt wird wie die genaue  
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Proportionierung und Dimensionierung der Gegenstände auf der Bildfläche:"C'est encore 
une chose tres - essentielle de sçavoir bien distinguer cette pratique de Perspective, d'avec 
le choix qu'un Peintre peut faire suivant son goust ou affection des beaux & desagréables 
objets, bien ou mal proportionnez; d' autant que l'on peut entendre ou sçavoir l'un, sans 
entendre l' autre & qu'il y a difference d'estre instruit de la proportion des mesures de ces 
objets & de leur situation, d'avec cette regle, qui ne fert que d'un moyen de les representer 
correctement sur le Tableau."90   
Das dritte Bild des Jahreszeitenzyklus, der Herbst, ist durch eine Farbvariation 
gekennzeichnet, die eher durch Abwesenheit der direkten Sonneneinstrahlung zustande 
kommt. Die Atmosphäre der Herbstluft ist, wie jeder weiß, feucht und diesig. Von der  
Wirkung der Luft spricht Bosse im oben zitierten Text.  
Hier genau erscheinen Schatten und Farben nicht scharf und klar, sondern entsprechend der 
Lehre blass und eher ausdruckslos und matt in ihrer Wirkung. Nur schwach hebt sich die 
Farbe der Häuser auf den Felsen auf der rechten Seite des Herbstbildes von ihrem Grund 
ab. Und entsprechend der schwachen Lichteinwirkung erscheinen auch die Schatten 
undeutlich. Das den Hintergrund bildende und das Bild abschließende Bergmassiv und seine 
Oberfläche lässt sich hinsichtlich seiner schwachen Farbabstufung kaum unterscheiden. 
Licht und Schatten, Höhen und Tiefen gehen ineinander über, während hingegen, so oben 
Bosse, sich bei strahlender Sonne Licht und Schatten stark voneinander abheben.91    
Massive Abwesenheit von Licht wird im Bild des Winters des Jahreszeitenzyklus deutlich. 
Wenige verteilte Farben in der Bekleidung der leidenden Menschen nehmen das Licht des 
Blitzes als einzige Lichtquelle auf. Die Menschen sind durch diesen Reflex erkennbar. Die an 
ihrer Oberfläche stumpfen Felsen sind von matter, nichtssagender Farbe und können auf 
den schwachen Lichtreflex des Blitzes nicht reagieren, wie im Gegensatz hierzu das von 
einem Felsvorsprung stürzende Wasser in der Mitte, das ähnlich einem Spiegel das Licht 
reflektiert. Weitere ausgewählte Darstellungsprobleme von Licht, Schatten oder Farben und 
Themen zur Perspektive finden sich in den Traktaten Bosses oder Desargues' reichlich. 
Zentral ist die Behandlung der Proportionierung der Gegenstände, denn diese zu 
beherrschen geht jeder Perspektive voraus. 
 
 
DER EINFFLUSS LE BRUNS UND DESCARTES’ AUF DIE ACADÉMIE ROYALE    
 
 
Augenfällig wird der Wechsel des Einflusses Bosses nach dem Ende seiner Lehrtätigkeit an 
der Académie Royale, an welcher er ab 1648 lehrte. Nach seinem Austritt aus der Akademie 
wurde der Traktat Leonardo da Vincis, der 1651 ediert wurde, eingeführt.92  Welche 
Auffassung Poussin von ihm hatte, wurde oben wiedergegeben. Gewisse Tendenzen der 
Akademie lassen sich aus folgendem Sachverhalt erschließen: Die Pariser Akademie räumte 
der Zeichnung, nachdem Bosse nicht mehr als Lehrer angestellt war, einen absoluten 
Vorrang vor der Farbe ein. Die Farbe wurde allein als Akzidens bewertet. Le Brun nämlich 
hatte in Anlehnung an Zuccaro eine Theorie über zwei „Arten des Disegno“  verfasst, wovon 
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die eine als „dessin intellectuel ou théoretique“, die andere als „dessin pratique“ bezeichnet 
wurde. Letzteres bringt, indem sie den in der Phantasie des Künstlers entstandenen Entwurf 
als geeignete Form des Kunstwerkes auf dem Bild entstehen lässt, selbst seelische 
Bewegungen zum Ausdruck: "Le dessin imite les choses réelles au lieu que la couleur ne 
représente que ce qui est accidentel." 93   
Der von Le Brun der Zeichnung zugewiesene Machtanspruch wird damit begründet, dass 
Farben als Akzidentien der Materie gelten, weshalb ihnen ein geringerer Wert zukommt, und 
dass unter verschiedener Einwirkung von Licht die Wahrnehmungen nicht konstant bleiben.  
In Schillers Worten scheint nachzuklingen, was durch Le Brun in der Akademie jener Zeit 
zum Wertmaßstab erhoben wurde: "Ich kann den Gedanken nicht loswerden, dass diese 
Farben mir etwas Unwahres geben, da sie, je nachdem das Licht so oder anders fällt, der 
Standpunkt, aus dem ich sie sehe, so oder anders ist, sie doch so verschieden gefärbt 
erscheinen; der bloße Umriß würde mir ein weit treueres Bild geben."94 Den zuletzt 
aufgeführten Aussagen lässt sich im Vergleich mit der Lehre in den Traktaten Desargues' 
und Bosses eine subjektiv aufgefasste Sichtweise auf Farben entnehmen. Die oben 
angesprochene wissenschaftliche Perspektivelehre interessierte, wie ausführlich geschildert, 
an der Farbe die verobjektivierbare und berechenbare Wandlung unter der Einwirkung von 
Licht und Luft und seine Grade der Veränderung mit der Entfernung. Roger de Piles 
kritisierte Poussins Handhabung der Farbe. De Piles wagte sogar, Rubens und Poussin in 
Opposition zueinander zu stellen.95      
  
Als Beispiel für Parallelen in der Kunst und einer zunehmenden Orientierung an 
wissenschaftlichen Methoden sei die Pariser Akademie genannt. Sie hatte sich im 17. 
Jahrhundert die Aufgabe gestellt: "[...] pädagogische Konzepte und vor allem Lehr- und 
Lerninhalte zu entwickeln, die es ermöglichen sollten, die Vollendung der Kunst, die man 
durch klugen Eklektizismus bereits erreicht zu haben meinte, an jüngere Generationen von 
Künstlern weiterzugeben."96 Le Brun wirkte im Bereich der französischen Kunsttheorie 
innovativ. Er bereicherte sie durch seine kunsttheoretischen Betrachtungen, die er deswegen 
für gerechtfertigt hielt, da sie wissenschaftlichen Ansprüchen aufgrund der rezipierten 
Cartesischen Affektenlehre genügen musste.97  Hourticq verglich bereits 1904 die 
Conférence-Reden in der Académie Royale mit den Schriften Descartes' und machte 
zweifelsfrei deutlich, dass die Académie durch die Cartesische Lehre beeinflusst worden war, 
was sich mit der moderneren Auffassung deckt.98 Die „Passions de l'âme“ Descartes' 
beeinflussten Wissenschaften und Kunst und besonders Le Brun hinsichtlich seines 
Traktates. Wie oben bereits gesagt, bot Descartes durch den in seiner Lehre vertretenen 
Wissenschaftlichkeitsanspruch ein Vorbild für die Einzelwissenschaften und die 
Formulierung ihrer wissenschaftlichen Grundlagen.        
Die Brüder Roland Fréart de Chambray und Paul Fréart Chantelou besaßen beide eine 
intime Kenntnis der Kunst Poussins. Chambray, der zunächst Mathematik studiert hatte, 
trachtete wohl später danach, ein kunsttheoretisches systematisches Konzept zum Zweck 
einer objektiven kritischen Betrachtung zu entwerfen. Darüber hinaus übersetzte er die 
Perspektivelehre Euklids und Palladios „Fünf Bücher über die Baukunst.“99       
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Fraenger weist darauf hin, dass Roland Fréart de Chambray Mitte der 30er Jahre bis 1636 in 
Rom gelebt und Errard gekannt habe und mit Poussin Kontakt gehabt haben müsse, was 
literarisch nicht eindeutig belegbar, doch unwahrscheinlich, dass es nicht der Fall gwesen 
sei.100 Fraengers Arbeit verschleiert wie viele andere Arbeiten, dass Poussin mathematisch 
ausgebildeten Leute persönlich gekannt hat. Dabei beweisen die Traktate Bosses und die 
Korrespondenz Poussins eindeutig, dass  Poussin Gespräche mit ihnen geführt haben und 
der Pariser Aufenthalt sicherlich Gelegenheiten geboten haben muss, Kontakte 
aufzunehmen. Außerdem, worauf ebenfalls Bosse hinweist, hatte Poussin bei seinem Pariser 
Aufenthalt dazu ausreichend Gelegenheit. Dass Poussin mit Chambray, dem Bruder 
Chantelous, in der Zeitphase der Fertigstellung des Louvrebildes ein persönliches Verhältnis  
hatte, beweisen folgende Worte: "Je suis fort aise que Monsieur de Chambray se souvienne 
de moi et qu'il me commande quelque chose, je le servirai de tout mon cœur."  In einem 
seiner letzten Briefe vom 1. März 1665, in dem Poussin seine Definition der Malerei vorstellt, 
ist leicht die Freundschaft zwischen Chambray und Poussin zu bemerken.101  
Ellen Heuck stellte fest, dass im Jahre 1640 die Brüder Sieurs de Chantelou sogar Poussins 
Reise nach Paris betreut haben.102 Nach bisherigen Darlegungen dürfte es wohl 
unbezweifelbar sein, dass Poussin Chambray persönlich kannte, denn Chambray ist 
immerhin der Bruder seines besten Freundes und Mäzens in Paris.    
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II ii  2:   Der Begriff des Affekts in Zusammenhang mit den "Passions de l'âme" und                   
einigen der Werke Poussins 
 
 
 
Le Brun verfasste seinen Traktat „Traité des passions“ oder „Conférence de Monsieur Le 
Brun – Sur l’expression generale et particuliere“ nach der Vorlage der „Passions de l’âme.“103  
Zumeist wortgetreu war der Cartesische Text übernommen worden. Bereits 1646 hatte 
Descartes seine 1649 in Paris edierte Schrift „Les Passions de l'âme“ geschrieben.104  Zu 
welchem Zeitpunkt einige Schriftstücke, über deren Existenz man nach all den bisherigen 
Erfahrungen spekulieren könnte, Kennern bereits früher zur Verfügung standen, kann nicht 
genau bestimmt werden. Hervorzuheben sei, was zum Wissensbestand der 
wissenschaftlichen Untersuchung von Thomas Kirchner zählt, dass sich andere Autoren 
gegen die Affektenlehre Descartes’ nicht behaupten konnten. Seine Lehre genügte den 
höchsten wissenschaftlichen Ansprüchen. Über die von Descartes rezipierte Affektenlehre Le 
Bruns soll Ludwig der XIV. im höchsten Maß begeistert gewesen sein.105  Die Arbeit 
Kirchners lässt die Zweifel nicht allzu groß werden, ob Poussin Interesse an der Cartesischen 
Lehre genommen haben könnte.  
Die Werke Descartes' wurden als wissenschaftliche Vorbilder für fast alle Kulturbereiche 
betrachtet. Vor allem die Académie Royale fasste neben seinen anderen Werken die 
„Passions“ paradigmatisch auf. Genau dieser Aspekt und der die Lehre Descartes' 
vermittelnde Maler Le Brun sollen in der folgenden Betrachtung berücksichtigt bleiben. 
Außerdem werden einige Gemälde Poussins, an denen der Einfluss Descartes' höchst 
augenfällig wird, vorgestellt werden und zugleich die hierfür notwendigen zentralen Passagen 
aus den „Passions“. Da Le Brun sich auch auf Gemälde bezieht, die aus den 40er Jahren 
stammen, kann gefragt werden, wie es möglich ist, dass die dort thematisierten Affekte 
seiner am Vorbild Descartes' ausgerichteten Lehre und der Lehre Descartes' selber 
korrespondieren. Der Maler Charles Le Brun stellte zu Poussins Gemälden und seinen 
eigenen in der Académie Royale eine Korrespondenz mit seiner Affektenlehre her. Er 
entsprach mit seiner Auffassung, dass Künstler über Ursachen der Leidenschaften informiert 
sein müssen, der neu formulierten Funktion, die man der Académie Royale de peinture et de 
sculpture bei ihrem Gründungsantrag zuwies. Der Zwang zu einer Akademiegründung 
entstand aus Bestrebungen, die auf die Nobilitierung der Künstler und der Kunst zielten.106 
Descartes' Auffassung, Forschung in allen Wissenschaftsbereichen unter rationalen 
Gesichtspunkten zu betreiben, blieb im Bereich der Kunst nicht ohne Wirkung: Sie gliederte 
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sich einem allgemeinen Wissenschaftssystem an. Zu betonen sei, dass sich keine Lehre 
gegen Descartes „Passions“ durchsetzen konnte.107 Auch Fréart de Chambray strebte 
danach, die Kunst zu verwissenschaftlichen.108 Kirchner betont das Anliegen Chambrays wie 
folgt: “Da kam Roland Fréart de Chambray mit seiner Schrift „Idee de la perfection de la 
peinture“  von 1662 schon wesentlich eher den Vorstellungen der Akademiker entgegen. 
Rigider als Du Fresnoy ging Fréart (1606 - 1676), beeinflusst von Poussin  und Franciscus 
Junius, davon aus, dass  Kunst von klar definierbaren, unumstößlichen Prinzipien bestimmt 
sein müsse [..].“109 Mit einigen seiner Vorträge war Le Brun an der Publikation der Académie 
Royale beteiligt. André Félibien hatte die „Conférences de l'Académie royale de peinture et 
de sculpture“ 1667 herausgegeben. Wie Jennifer Montagu110 gezeigt hat, demonstrierte Le 
Brun den Ausdruck der Affekte an seinen eigenen und an Poussins Bildern.  
Le Brun wirkte massiv auf das Denken der Acaédemie Royale ein. In seinen Beiträgen der 
„Conférences“ stellt er mehrere Gemälde Poussins vor.111 Nach seinem Willen sollten aus 
den Vorträgen Regeln und Prinzipien für die Ausbildung der Künstler entwickelt werden.112 
Das, was Le Brun mit seiner Conférence-Rede an Poussin lobte, diente ihrer 
Kunstanschauung als Wertmaßstab. Dass Poussin bereits zu Beginn der 40er Jahre in 
Kontakt zu Le Brun gestanden haben muss, belegen seine Briefe.113 Unterredungen über die 
„Passions“ konnten also vor aller Publikation in jener Zeit stattfinden. Die bemerkenswerte 
Präsenz der Affektenlehre „Descartes“, insbesondere im Bereich der Kunsttheorie, lässt 
kaum Zweifel daran aufkommen, dass sie Poussin bekannt gewesen sein konnte und er sie 
für seine Darstellungen einsetzte. Obwohl es keine Dokumentation darüber gibt, dass 
Poussin Descartes'  „Passions de l'âme“  gelesen hat, liegt die Annahme auf der Hand, um 
nicht zu sagen, sie ist tatsächlich zwingend.  
Le Brun behandelt in seinen Vorträgen, die 1667 nach Poussins Tod erschienen, einige der 
Werke Poussins, unter anderem das gegen Ende der 30er Jahre entstandene Mannabild.114  
Die Frage, die sich aufdrängt, ist, wie mit der Vorlage der Cartesischen Affektenlehre frühe 
Bilder Poussins zu behandeln sind. In dieser Arbeit sollen vor allem Gemälde besprochen 
werden, die in der Zeit entstanden sind, als die „Passions“ entweder bereits ediert oder 
nachweislich fertiggestellt waren.  
Unter der Wirkung der Lehre Descartes' musste zwangsläufig das Bewusstsein für eine 
wissenschaftliche Betrachtung auf dem Gebiet der  Kunst wachsen. Wie also die Kunst der 
Darstellung menschlicher Körper eine exakte Kenntnis der funktionellen Zusammenhänge 
ihrer verschiedenen anatomischen Sektoren verlangt, so verlangt die Darstellung des 
seelischen Ausdrucks eine wissenschaftlich fundierte Vorlage, zumal Descartes einen 
psychophysischen Zusammenhang zwischen Erregungen der Seele und des Körpers lehrt, 
was weiter unten verdeutlicht werden soll. In Descartes'  „Passions de l'âme“  tritt besonders 
das Interesse an dem Zusammenhang zwischen Physis und Psyche hervor. Die 
systematische Untersuchung und Beschreibung physiologischer Vorgänge und ihrer 
Korrespondenz mit den menschlichen Affekten unter der Leitung der "raison", wobei immer 
auch die Möglichkeit der Einflussnahme durch den Willen mitgedacht ist, ermöglicht 
Descartes eine Affektenlehre als Basis für eine Ethik.115    
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Die 1649 in Paris und Amsterdam erschienenen „Passions de l'âme“ hatte Descartes mit der 
Vorstellung verfasst, dass dieses Thema bereits in der Antike unzulänglich behandelt worden 
sei. Entsprechend gründlich behandelt Descartes das Thema, wobei er sich auf eine 
systematische Analyse physiologischer Phänomene konzentriert. Die Wirkung dieser Schrift 
erstreckt sich noch auf das 18. Jahrhundert. Als Gegenstück zu Descartes' „Musicae 
Compendium“ wird in gleicher Zeitphase in Rom das umfassende Werk des 
Musiktheoretikers Athanasius Kircher ediert. Thematisiert wird, auf welche Weise Affekte 
musikalisch darzustellen sind und entsprechend den Temperamenten im Hörer 
hervorgerufen werden.116    
Die Wirkungen der affektgeladenen Musik werden unter naturphilosophischen 
Gesichtspunkten untersucht, was sich nach und nach zu einer musikalischen „Pathologie“,  
zu einer „musica pathetica“, innerhalb der Musiklehre ausformte.117 Ihr liegt das Interesse 
zugrunde, die physiologische Wirkung der Musik zu verstehen. Die Vorstellung Descartes' 
klingt insofern an, als seine „Passions“ den psychophysischen Wirkungszusammenhang 
untersuchen. Ein einziges Mal spricht Descartes in seinem „Musicae Compendium“ davon, 
dass der Musik bzw. dem Ton der Zweck zukommt, in uns Affekte hervorzurufen: "[...] 
variosque in nobis moveat affectus."118 Die in ihrer Wirkung jedoch weitreichendere Schrift 
sind die "Passions de l'âme". Die Regeln, wonach sich nun in Descartes' „Passions“ 
Erkenntnisse über die Affekte wissenschaftlich gewinnen lassen, behandelt Descartes in den 
„Regulae“. Zunächst muss demnach Schritt für Schritt deduziert werden, welche Wirkungen 
aus Ursachen - und zwar nach logischen Regeln - erfolgen; dabei weist Descartes darauf 
hin, dass dieser Vorgang durch eine Zeitfolge gekennzeichnet ist. Anders formuliert: Die 
einzelnen Deduktionsschritte folgen zeitlich versetzt aufeinander und gehen aus von einem 
bereits als sicher erkannten und noch im Gedächtnis, d.h. in der Erinnerung bewahrten 
Sachverhalt hervor. Daraus wird das Nächste in Analogie zu einer arithmetrischen 
Zahlenreihe geschlossen, bei der das folgende Glied sich ebenso aus dem vorhergehenden 
ergibt.119 Mit der Erforschung der Wechselbeziehungen zwischen physiologischen 
Veränderungen und psychischen Ereignissen steht Descartes fest in stoischer Tradition. Die 
Stoa nämlich behandelt Ursache und Wirkungen im Bereich der Physik unter dem 
Gesichtspunkt der Veränderung des Seelenpneumas.    
 
 
POUSSINS GEMÄLDE “LANDSCAPE WITH A MAN KILLED BY A SNAKE” 
 
 
Ein von Descartes in Artikel 36 der „Passions de l'âme“  beschriebener Sachverhalt lässt sich 
in auffälliger Weise an einem Gemälde Poussins, das 1651, also zwei Jahre nach der 
offiziellen Publikation der Passions, fertiggestellt wurde, nachvollziehen.  
Das Gemälde „Landscape with a man killed by a snake“ (London, National Gallery; Abb. 32) 
zeigt einen durch eine Schlange getöteten Mann.120 Eine weitere männliche Person, durch 
diesen Vorfall erschreckt, flieht von der Stelle, wo der Tote liegt. Das dargestellte grausame 
Unglück und der Körperausdruck des Fliehenden vermitteln dem Betrachter, dass er von 
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Panik erfasst ist. Die abwehrende und hilflose Gestik seiner Arme und die Dynamik seiner 
Laufbewegung teilen dem Betrachter mit, was sich abgespielt hat und noch aktuell zu 
erkennen ist: Der Mann war Zeuge des Unglücks, sein Davonlaufen ist als Reaktion auf das, 
was er wahrnahm und als ein Zusammenwirken von Lebensgeistern und Leidenschaften zu 
verstehen. Descartes beschreibt die seelisch - körperliche Reaktion auf eine 
wahrgenommene Gefahr wie folgt: "Wenn diese Gestalt (sc. des Tieres) außerdem sehr 
fremdartig und schreckenerregend ist, d. h. wenn sie viel Beziehung zu den Dingen hat, die 
früher schon dem Körper schädlich waren, ruft das in der Seele die Leidenschaft der Angst 
hervor, und darauf Kühnheit oder auch Furcht und Schrecken, gemäß der verschiedenen 
Beschaffenheit des Körpers oder der Kraft der Seele, und gemäß der Art, wie man sich 
vorher gegenüber schädlichen Dingen, mit denen der gegenwärtige Eindruck Verwandtes 
hat, durch Verteidigung oder Flucht geschützt hat. Denn das hat das Gehirn derartig bei 
manchen Menschen geprägt, daß die Lebensgeister, die das Bild auf der Drüse 
wiedergeben, von da zum Teil in die Nerven strömen, die dazu da sind, den Rücken zu 
wenden und die Beine zur Flucht zu veranlassen, und zum anderen Teil in die Nerven 
strömen, welche die Herzklappen erweitern oder verengen und so derart die anderen 
Körperteile, von wo das Blut kommt, beeinflussen, daß dieses sparsamer verdünnt als 
gewöhnlich, Lebensgeister zum Gehirn schickt, die geeignet sind, die Leidenschaft der 
Furcht zu erhalten und zu verstärken, [...]."121   
Diese Passage macht deutlich, dass Reaktionen in einem komplexen Zusammenhang mit 
den Ursachen gesehen werden. Descartes verknüpft den Bereich der Lebenspraxis, also 
Alltagserfahrungen und individuelle seelische Bedingungen, mit aktuellen physiologischen 
Reaktionen im menschlichen Körper, die in der Tat als Summe individueller Reaktionen einer 
betroffenen Person in Erscheinung treten. Aus der Kenntnis dieses 
Gesamtzusammenhangs, den Descartes vermittelt, lässt sich das Verhalten der am Weg 
hinten knienden Frau parallel hierzu erklären: Die Voraussetzungen, die das Verhalten des 
Mannes wirksam bestimmen, gelten auch für die kniende Frau, an deren Gestik eine 
ähnliche Reaktion abzulesen ist. Dem Betrachter teilt sich durch den Körperausdruck 
ebenfalls ihr Gefühl der Furcht mit. Die Übereinstimmung in der Gestik beweist, dass sie 
beide von Furcht erfüllt sind. Die Furcht der Frau kam dadurch zustande, dass sie sowohl 
den Körperausdruck wahrnehmen, aber auch den möglichen Ruf oder Entsetzensschrei des 
Mannes hören konnte, den sie in anderen Lebenszusammenhängen kennengelernt hatte, 
und der sie dann aufgrund der Erinnerung selber in Furcht versetzte.   
 
 
„LANDSCHAFT MIT EINEM MANN, DER VON EINER SCHLANGE VERFOLGT WIRD“   
 
 
Eine vergleichbare seelische Reaktion zeichnet sich in einer Darstellung Poussins mit dem 
Titel „Landschaft mit einem Mann, der von einer Schlange verfolgt wird“  (Montreal, Museum 
of Fine Arts; Abb. 33) ab.122 Im Zentrum der Darstellung auf einem Weg inmitten einer 
kargen Landschaft, in der rechts eine verschleierte weibliche Figur steht und im Hintergrund 
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ein am Wasser sitzender Mann angelt, befindet sich eine männliche Figur im Mittelgrund 
linksseitig im Bild in einer Fluchtbewegung. Als Ursache für die Fluchtbewegung muss eine 
vorn im Bild sichtbare Schlange angenommen werden. Die von ihr ausgehende Bedrohung 
erfüllt den bereits in Flucht davoneilenden Mann mit Angst und Schrecken. Sein teilweise  
entblößter Oberkörper erlaubt, seine hochgezogenen Schultern und die an seinen Körper 
gepressten Arme zu erkennen. 
Die Aktionen der Lebensgeister, die verstärkt in bestimmte Muskeln drängen, bewirken an 
diesen Partien ihre plötzliche Verdickung, was Descartes ausführlich beschreibt.123 Der 
Ausdruck der Furcht kennzeichnet überdies das Gesicht des erschreckten Mannes: Sein 
Mund ist geöffnet und seine Augen geweitet. Der Furcht haftet nach Descartes ein 
lasterhafter Zug an, er sieht in ihrer Erscheinung ein unrühmliches "Sichgehenlassen". Vor 
allem wird derjenige, der von Furcht erfasst wird, überrascht, was zu dem von Poussin 
gewählten Gesichtsausdruck passt.124 In der kritischen und negativen Beurteilung des 
Affekts der Furcht deutet sich die Nähe der stoischen Vorstellung an: Etwas Lasterhaftes ist 
das Gegenteil des Tugendhaften.125  
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EXKURS: Orpheus und Eurydike 
 
 
In diesem Exkurs wird unter anderem Poussins Vorgehensweise deutlich. Poussin hat in 
seinem Gemälde „Orpheus und Eurydike“ wiederum unterschiedliche Aspekte in einer 
Komposition zusammengeführt. An der weiblichen Figur links im Bild ist das Motiv der Furcht 
leicht ablesbar. Doch existiert für das Arrangement der Figuren in der von Poussin 
ausgewählten Szene kein literarisches Vorbild. Gemäß der Vorgehensweise bei einigen 
anderen Szenen kann diese Figur als eine Referenzfigur auf das zurückliegende Ereignis 
verstanden werden.    
Den Hintergrund in Poussins Gemälde von „Orpheus und Eurydike“ (Paris, Louvre; Abb. 34) 
füllen eine Landschaft mit verschiedenen Gebäuden und ein Gebirge aus.126     
Ein der Engelsburg in Rom ähnliches Gebäude schließt wie das rechts zu sehende Gebirge 
den Hintergrund ab. Über dem Gebäude steigt Rauch auf und vereint sich mit den Wolken, 
die über das Geschehen im Vordergrund hinwegziehen. Der Himmel im Hintergrund weist  
keine dunklen Wolken mehr auf, was möglicherweise mit dem Ablauf der 
Vordergrundsszene zu tun hat. Doris Wild will in der Zeitphase um 1650 mehrfach rauchende 
Gebäude in den Gemälden Poussins beobachtet haben. Es liegt nahe, den Rauch mit dem 
Thema selbst und mit der dramatischen Spannung im Bild zu verbinden.127 Diese Spannung 
im Bild ist auf die Vordergrundsszene zu beziehen, denn im Hintergrund sind Alltagsszenen 
zu sehen. Die Engelsburg selber wurde mit der im Bild abzulesenden dramatischen 
Spannung verknüpft.128  Den Mittelgrund füllt ein See aus, in dem Menschen angeln und an 
dessen Ufer Menschen sich ausruhen. Im Vordergrund ist eine wie folgt beschriebene 
Szene, die einer Theateraufführung gleichkommt, zu erkennen: Links außen im Bild weicht 
eine junge Frau entsetzt vor einer Schlange zurück. Da ihr Kopf nach Keazor bereits von der 
Szene abgewendet sei, stelle sie keine Gefahr mehr dar, was mit der Annahme oben, in 
Einklang steht: Eine Referenzfigur verweist auf etwas.129 Henry Keazors plausible 
Erklärungen sollen in einigen Punkten ergänzt werden.130 Rechts von der Erschreckten, 
ziemlich zentral im Bild, steht eine Figur, die Keazor als Hirten interpretiert, obwohl sie zuvor 
in der Forschung als Eurydike aufgefasst wurde.131 Weiter rechts von diesem Hirten lagern 
zwei weibliche Figuren auf der Wiese. Eine der beiden Figuren wendet dem Betrachter den 
Rücken zu und sieht auf Orpheus. Die andere bekränzte Figur, die fast frontal zu sehen ist, 
sieht aufmerksam auf Orpheus, nach Keazor lächelt sie verzückt, was nicht ganz 
nochzuvollziehen ist. Die Figur hört wohl dem Gesang andächtig zu.132 Letzteres ist bei dem 
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sagenumwobenen Gesang des Orpheus kein Wunder. In dieser weiblichen Figur erkennt 
Keazor Eurydike.133    
Gewiss ist es der Fall, dass Poussin Vorausgegangenes und etwas, das auf zukünftige 
Ereignisse verweist, in seine Bilddarstellungen eingehen lässt, was besonders im letzten 
Kapitel deutlich wird. Gewiss muss auch die Hochzeit vorausgegangen sein, was sowohl die 
rechts am Baum angeordneten Gegenstände als auch die auf das Hymen verweisenden 
roten und gelben Tücher besagen.134 Nicht gefolgt werden kann der Kombination Keazors, 
dass die frontal zu sehende sitzende weibliche Figur rechts Eurydike sei. Sowohl der 
stehende Hirte als auch die besagte als Eurydike interpretierte Sitzende sind bekränzt. Wenn 
es denn so sei, dass Eurydike als die bekränzte sitzende weibliche Figur den ihr soeben 
angetrauten Orpheus ansieht, dann wird nicht verständlich, warum er sie nicht ansieht, 
sondern zum Himmel blickt. Orpheus' zum Himmel gerichteter Blick wurde bisher in keiner 
Weise berücksichtigt oder erwähnt.   
Zum Verständnis des komplexen Gemäldes soll auf das Sujet und auf seine enge 
Verbundenheit mit der Musik eingegangen werden. Dass Poussin seine Darstellungen mit 
den Kenntnissen von Rhetorik und Musik verwob, wird im Verlauf dieses Kapitels deutlich 
werden. Wild deutete bereits 1980 an, dass Poussin im Barberini-Theater Monteverdis Oper 
„l’Orfeo“  gesehen habe, was durchaus möglich wäre. Doch hätte Poussin durch seinen 
Bekanntenkreis in Rom ebenso die Möglichkeit haben können, über den Inhalt der 
Orpheusoper etwas zu erfahren.135 Doris Wilds Schlussfolgerungen hieraus, dass Eurydike 
vor Orpheus' Augen sterbe und dies weder mit den Texten Vergils und Ovids noch mit der 
Oper Monteverdis übereinstimme, müssen zurückgewiesen werden.136 Es ist ja nicht einmal 
geklärt, welche der Figuren Eurydike ist. Der Feststellung Keazors kann ebenfalls nicht 
gefolgt werden.  
 
Als Hilfe für die Interpretation sollen das Opernlibretto Monteverdis und die Texte Vergils und 
Ovids einbezogen werden. Der auf Vergil und Ovid zurückgehende Stoff von „Orpheus und 
Eurydike“ bot für Claudio Monteverdi ein ideales Motiv, das wohl wie kein anderes dazu 
bestimmt sein mochte, Gegenstand der ersten Oper jener Zeit zu werden. Wie kein anderes 
beschäftigte gerade dieses Thema überdies das Musiktheater. Der machtvolle Sänger 
Orpheus veranlasste viele Komponisten, eine Fabel oder später Opern zu komponieren.137  
Die „favola pastorale“ formte Monteverdi zu einer Oper, wobei er selbst das von Striggio 
geschriebene Libretto überarbeitete und ihm den für die Bildkomposition Poussins 
beispielhaften Ausgang gab.138 Dass Monteverdis „l'Orfeo“ den Ruf genießt, die erste Oper 
zu sein, liegt daran, dass er kunstvoll und kenntnisreich alle für eine Oper notwendigen 
Komponenten in der Absicht, auf die Affekte zu wirken, zusammenstellte.139 Wirkung und 
Macht der Musik wurden thematisiert, was sich am dritten Akt ermessen lässt, in dem 
Orpheus darum bittet, Eurydike zurückzugewinnen. Doch bereits im Prolog der Oper 
verkündet „Musica“, welcher Leistungen sie fähig sei, zu „beruhigen“, zu „erregen“ oder zu 
„besänftigen.“140 Hinzu kommt, dass Orpheus bereits durch den Mythos als der machtvolle, 
alle Seelen beeinflussende Sänger bekannt war.141 Für Monteverdi bestand das Ziel der 
Musik darin, bewegen zu können, wobei Sprache, Rhythmus und Harmonie eine Einheit zu 
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bilden haben, da in dieser Synthese die eigentliche dynamisierende Kraft liegt.142 Daher 
konnte Orpheus, der alles bewegende Sänger, als ideales Sujet gesehen werden. 
Die Verbindung des Themas zum Stoizismus und zur Stoa ergibt sich nach Leopold aus dem 
Faktum, dass Claudio Monteverdi am Hofe des Vincenzo Gonzaga als Kapellmeister 
angestellt war und Francesco Gonzaga, Vincenzos Sohn, von Rubens während dessen 
Mantuaner Aufenthalt porträtiert wurde. Rubens war durch seinen Bruder und durch den 
Umgang mit Lipsius mit der stoischen Lehre vertraut. Francesco Gonzagas Bemühungen ist 
die Uraufführung des „l’Orfeo“  am 24. 2. 1607 zu verdanken.143    
Als Kernpunkt des von Monteverdi zur Oper gestalteten Themas muss die Liebe des 
Orpheus zu Eurydike begriffen werden. Bevor Eurydike ihre Zuneigung zu Orpheus 
bekannte, war er von unerfüllter Liebe gequält und dementsprechend klagte er. Doch im 
ersten Akt wird die Hochzeit der beiden gefeiert und Orpheus ist überglücklich. Dieses Glück 
wiederum besingt er maßlos und übersteigert. Im zweiten Akt erfolgt der jähe Umschwung 
(Peripetie) ins Unglück: Noch während Orpheus singt und jubelt, wird ihm die Nachricht 
überbracht, dass Eurydike von einer Schlange tödlich gebissen wurde. So verwandelte sich 
die übergroße, maßlose, nicht mehr beherrschbare Liebe des Orpheus in eine Quelle für 
weitere Affekte: Schmerz, Verzweiflung. Im vierten Akt bittet Orpheus die Unterweltgötter und 
rührt sie mit seinem Gesang derartig, dass sie beschließen, ihm Eurydike unter der 
Bedingung wiederzuschenken, dass er sich auf dem Weg nicht nach ihr umwende, was er, 
aufgrund seines unbeherrschten Affektes, nicht einhält. Im fünften und letzten Akt, nachdem 
er im vierten Akt Eurydike für immer verloren hat, wendet sich Orpheus an die Landschaft mit 
den Worten  "[...] Et io con voi lagrimerò mai sempre / E darommi ahi doglia [...]."144 
Schließlich lobpreist er Eurydike und sagt sich von allen anderen Frauen los. Diese den 
dramatischen Höhepunkt bildende Szene, in der Verzweiflung, Verlassenheit und größte 
Trauer Orpheus beherrschen, wird durch die Erscheinung Apolls gesteigert, des Vaters des 
Orpheus, der auf einer Wolke niederschwebt.145  Apoll fragt, ob er das Opfer von Zorn und 
Schmerz werden oder zur Tugend aufsteigen wolle. Denn „virtus“ allein vermöge den 
Schmerz, der durch irdische Güter verursacht werde, zu bannen, was, wenn auf das erste 
Kapitel dieser Arbeit zurückgeblickt wird, ein wahrhaft stoischer Aspekt wäre.  
 
Descartes konnte leicht in der Entstehungszeit dieses Gemäldes mit seiner Beschreibung im 
102. Artikel  über die Leidenschaft der Liebe und deren physiologische Wirkung eine Vorlage 
für Poussin bieten. Zwangsläufig muß per definitionem eine große Liebe oder Leidenschaft 
eine Fixierung auf das geliebte Objekt bewirken.     
Da in Poussins Gemälde Orpheus den Blick deutlich nach oben richtet, liegt hier ein auf das 
Motiv der Oper anspielender Akt vor. Weder mit Vergils noch mit Ovids Ausdeutung des 
Themas stimmt die dargestellte Szene überein.146 Poussin komponierte eine Szene aus 
einzelnen Elementen, die unterschiedliche Bedeutungen enthalten. In ihrem Zusammenspiel 
ergeben sie jedoch eine Erzählung. Keine der weiblichen Figuren kann eindeutig als Eurydike 
identifiziert werden. So trägt der stehende Hirte einen Kranz wie die frontal zum Betrachter 
sitzende weibliche Figur, die Keazor als Eurydike identifizierte. Eher ist anzunehmen, dass 
beide ihr Attribut, den Kranz, tragen, damit auch die Szene der Hirtenwelt zugeordnet werden 
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kann. Die sitzende weibliche Figur kann deswegen nicht als Eurydike identifiziert werden, da 
sie als Rückenfigur kaum in Erscheinung tritt, weswegen der Kranz auf ihrem Kopf keine 
Bedeutung hätte, denn er kann nicht weiter in Erscheinung treten.  
Die Oper wird als eine Hirtenfabel verstanden, in der das Leid des Orpheus sich von dem 
glücklichen Hirtenleben besonders abhebt.147 Wichtig wird deshalb der Hinweis auf die 
beiden Attribute und auf die Utensilien, die nach Keazor auf die vorangegangene Hochzeit 
verweisen: Mit diesen Attributen und mit dem Arrangement der Protagonisten wurde eine 
höchst spannungsreiche Szene entworfen. Nach dem Opernlibretto ist Eurydike im fünften 
Akt bereits tot. Orpheus klagt singend und spielend, doch im Gemälde erscheint nicht die 
bisher durch Poussins Werke bekannte Landschaft der Hirtenidylle. Der Mittelgrund mit dem 
See und den Menschen erinnert weniger an eine Hirtenwelt, vielmehr lässt diese Szene auf 
eine Alltagswelt mit angelnden und arbeitenden Menschen schließen. Das Arrangement der 
Szene im Vordergrund soll mit seinen Attributen auf das verweisen, als was das Thema 
verstanden wurde: Das Thema „Orpheus und Eurydike“ wurde als eine „favola pastorale“  
verstanden. Die Protagonisten erfüllen die Aufgabe, diesen Sinn zu verdeutlichen. So 
verweisen der stehende bekränzte Hirte und die weiblichen sitzenden Figuren auf die 
Hirtenwelt und die sich Fürchtende links im Bild auf das tragische Unglück der Eurydike. Die 
zum Ausdruck kommende Furcht entspricht nicht einer tatsächlichen Gefahr, weshalb sie wie 
eine Verweisszene auf das vorangegangene Unglück, das mit dem aktuellen 
Szenenarrangement nichts zu tun hat, aufzufassen ist. Ähnlich wie in jenem Gemälde so 
gestaltete Poussin Gemälde, die einer Theaterszene gleichen, wie „Das Reich der Flora“ 
(Dresden, Gemäldegalerie; Abb. 35) oder „Der Triumph des Pan“ (Dent Brocklehurst, 
Sudeley Castle, England; Abb. 36).148    
Descartes leitet den Schrecken, wie in diesem Kapitel gezeigt wird, von dem bereits früher 
Erfahrenen und der individuellen Disposition eines Menschen ab. Liegt es daher nicht nahe, 
den übersteigerten Schrecken der jungen Frau vor der sich im Rückzug befindenden 
Schlange mit der Erinnerung an das unheilvolle vorausgegangene Ereignis, an den Biss der 
Schlange, und den daraus resultierenden Tod Eurydikes zu verbinden?149 Die erschreckte 
weibliche Figur wird also zu einer Referenzfigur auf das unheilvolle Ereignis, durch das 
Eurydike getötet wurde.150   
  
Es liegt der Gedanke nahe, dass Poussin dieses Gemälde als eine Hommage an das 
großartige Opernthema schuf. Es beinhaltet, dass Musik in Analogie zur Malerei identische 
Wirkungen hervorzurufen vermag. Die Präsenz der stoischen Philosophie lässt sich mit  den 
Ausführungen im ersten Teil begründen. Der Blick zum Himmel verweist auf den 
dramatischen Opernhöhepunkt, der von verschiedenen Interpreten als die Apotheose der 
Musik verstanden wird.151 Poussins Gemälde vermittelt dem Betrachter seine Teilnahme an 
den mit dem Orpheusthema verbundenen musikhistorisch bedeutsamen Wandel, der an 
einem weiteren Gemälde, „Inspiration des Dichters“, (Paris, Louvre; Abb. 37) ebenfalls in 
Erscheinung tritt.152   
In einer Zeichnung, „Orpheus im Hades“, (Abb. 40), verdeutlicht Poussin nochmals, welche 
Macht von Orpheus' Gesang, den er mit einem Saiteninstrument begleitet, ausging.153 In 
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dieser Zeichnung kniet Orpheus auf einer Harfe spielend vor Pluto und Proserpina. Sein in 
Begleitung des Musikinstrumentes vorgetragener Gesang vermochte sogar Pluto zu 
bewegen, Eurydike aus dem Hades zu entlassen. 
 
 
WEITERE BEISPIELE FÜR DIE AUFNAHME DER CARTESISCHEN  AFFEKTENLEHRE  
 
An dem heute noch als höchst mysteriös bezeichneten Gemälde  „Inspiration  des Dichters“ 
fiel Bernini die Größe der Figuren auf.154  Eine in der Forschung herrschende Kontroverse 
über das Entstehungsdatum tangiert die nachfolgende Interpretation keineswegs.155  Auch 
nicht die Urteile über Vorbilder: So gilt Tizian als Vorbild für die farbliche Komposition und für 
die Lichtdarstellung. Antike Skulpturen sollen Poussin im Hinblick auf die Größe der Figuren 
inspiriert haben, antike Reliefs für die Zeichnung und Raphael für die Figur des Apoll. Ernst 
Panofsky stellte Apoll als Gott des Lichtes, der Musik und der Poesie vor.156 Schließlich wird 
ein Vergleich angenommen zwischen Malerei und Dichtung und zwischen ihren Prinzipien. 
Doch wird nicht gezeigt, worin diese bestehen. Apoll wird sogar als Allegorie des Malers 
gedeutet, die auf den Ruhm seiner Kunst verweise.157   
Im Zentrum dieses Gemäldes sitzt eine lorbeerbekränzte männliche Figur, deren rechter 
Oberarm auf einer Lyra ruht. Der abgestützte Oberarm ermöglicht den unnachahmlichen, 
bereits von Michelangelo ikonographisch antizipierten Gestus.158  Der von Poussin in diesem 
Sinn zitierte Gestus überwindet den massiv betonten, angespannten Muskeltonus Gottes bei 
der Belebung des Adam im Deckengemälde der Sixtinischen Kapelle. Poussin schuf insofern 
eine „inventio“  mit diesem Gestus, als seine Zentralfigur klassische Züge trägt. Der von 
einem schlanken Arm mit glattem Gewebe ausgehende durchgeistigte Gestus soll etwas, 
das hier noch nicht sichtbar ist, vermitteln.  
Im Deckengemälde der Sixtinischen Kapelle, das die Belebung des Adam vorstellt, geht von 
Gott eine kraftvolle und eine ebenso kraftspendende Belebung aus. Hingegen hält Poussins 
männliche Person in einfacher Hirtentracht in ihrer rechten Hand einen Schreibstift und mit 
ihrer linken ein Buch mit unbeschriebenen Blättern. Über dieser Figur schwebt ein Putto mit 
zwei Lorbeerkränzen. Mit dem Lorbeerkranz in seiner Linken will er die männliche Figur 
bekränzen. Links im Bild, rechts von der Zentralfigur, steht eine weibliche Figur, deren 
Begleiter, ein Putto, einen Lorbeerkranz rechts trägt und in seiner Linken ein Buch. Die mit 
gekreuzten Beinen den Vorgang zu ihrer Linken beobachtende weibliche Figur stützt sich auf 
einen Hirtenstab, dieses Motiv wie außerdem der kaum sichtbare Hintergrund mit seinen 
Bäumen und Felsen stellen eine Verbindung zur arkadischen Hirtenwelt her.159   
 
Die mit diesem Gemälde verbundene Intention kann durch Folgendes aufgedeckt werden: 
Musik und Poesie waren im alten Arkadien eins, die Auflösung dieser Verbindung wurde um 
die Wende des 16. Jahrhunderts, wie Seidel160 sagt, thematisiert und die Komponisten 
strebten sukzessive danach, diese alte Einheit von Musik und Poesie wiederzuerlangen. 
Vollends leuchtet ein, was Poussin in seinen Gemälden mit arkadischen Themen, die noch 
umfassend behandelt werden, formuliert hat und zeigen wollte, wenn die Worte Donis 
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berücksichtigt werden: "Was die Pastorale betrifft, so würde ich sagen, [...] daß man sie 
vollständig in Musik setzen könnte; [...] besonders weil hier Götter, Nymphen und Hirten 
jenes uralten Zeitalters auftreten, in dem die Musik natürlich und die Sprache fast Poesie 
war, zumal die dargestellten Hirten nicht jene schmutzigen und gewöhnlichen waren, die 
heutzutage das Vieh weiden, sondern jene des alten Zeitalters, in dem die Edelsten sich in 
dieser Kunst übten."161 Giovanni Battista Doni bekleidete am Barberini-Hof den Posten eines 
„segretario delle lettere latine“ und stand mit Personen in Kontakt, die zum Bekannten- oder 
Freundeskreis Poussins zählten. Deshalb liegt es nahe, dass Poussin über ihn und seine 
musiktheoretischen Schriften informiert war.162    
In Polizianos 1480 uraufgeführten, überhaupt ersten Renaissanceaufführung, in seiner 
„Fabula d'Orfeo“, wurden mehr als die Hälfte der Verse bereits gesungen. Dennoch zählt 
dieses Werk zur Dichtung, wie die an Polizianos „Orfeo“  angelehnten Werke Peris und 
Caccinis mit diesem Thema. Die Texte wurden mit einem Saiteninstrument begleitet; die 
sogenannte „lira da braccio“ galt deswegen als Instrument des Dichters.163   
Die Einordnung der von Poussins Zentralfigur auf die Vermischung von Musik und Poesie 
verweisenden Lyra wird vor dem hier angedeuteten Hintergrund einfach. Die Orpheusfabel 
verbindet paradigmatisch Dichtung und Gesang: In der als erste Oper denotierten "Favola 
pastorale" wirken bereits Harmonie, Rhythmus und Sprache als Einheit, und diese soll 
Affekte erzeugen. Letzteres war Monteverdis zentrales Anliegen seines Schaffens. Die Kraft 
der Sprache in der Musik galt ihm als die Grundlage für die Seelenbewegung.164 Musik und 
Sprache gemeinsam wird die größte Wirkung zugeschrieben, und deswegen werden sie im 
17. Jahrhundert wie bereits in der Antike wieder zusammengeführt. Aus diesem Grund 
erscheinen diese Gemälde wie eine Hommage an die alte Einheit. Quintilians Rhetoriklehre 
klingt insofern an, als die Sprache nach ihm, wie zu zeigen ist, selbst auch durch Höhen- und 
Tiefenmodulationen sowie durch Wortwahl und Rhythmisierungen u. a. m. ebenfalls 
Wirkungen erzielt. Auch die Figur des Dichters im Gemälde der „ Inspiration des Dichters“, 
der in Hirtenkleidung rechts von Apoll steht und wie der Putto über ihm zum Himmel blickt, 
wird durch den Lyra spielenden Apoll mit der Musik zusammengeführt. Apoll, der Gott der 
Musik, belebt die Dichtung durch Rhythmus und Harmonie. Auf diese Weise ist die Kraft der 
Wirkung in beiden, in Musik und Dichtung, neu entfaltet worden.  
In einem zweiten Gemälde „Inspiration des Dichters“ (Hannover, Niedersächsische 
Landesgalerie; Abb. 38), in dem Apoll vor einer Felswand in kontrapostähnlicher Haltung 
weder sitzt noch steht, sondern lehnt, kniet der Dichter, ein Hirte in grobem Gewand, mit 
ausgestreckten Händen rechts von Apoll und trinkt aus einem goldenen Kelch Quellwasser 
der Hippokrene.165 Die links neben Apoll lehnende Hirtin hält als Attribut einen Hirtenstab in 
der rechten Hand, womit nochmals auf die Hirtenwelt verwiesen wäre. Eine Amphore 
zwischen den gegrätschten Unterschenkeln Apolls symbolisiert die Quelle der Hippokrene. 
Die benachbarte Lyra auf der Erde im Vordergrund verweist wiederum auf die neue Einheit 
zwischen Musik und Dichtung, wie sie besprochen wurde. In dem hier vorgestellten Sinn sind 
weitere Entwürfe zu Apoll zu verstehen und auch das Gemälde  „Apoll und die Musen“  
(Madrid, Prado; Abb. 39).166 Neben dem in der rechten Bildhälfte sitzenden Apoll stehen 
oberhalb von ihm rechts im Bild die neun Musen, deren Instrumente oder deren jeweilige 
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Begabung notwendige Elemente von Musik und Dichtung darstellen. In der Mitte befindet 
sich die Musenquelle, an deren linker Seite eine Nymphe lagert. Das Quellwasser läuft im 
Vordergrund über Kaskaden und zwei Putti teilen es wie Apoll in einer Schale an die Dichter 
aus. Zentral ist auch hier der Gedanke, dass die poetische Inspiration mit den Mitteln der 
Musik zusammengeführt wird. Stellvertretend für Apoll trägt ein Putto links über den Musen 
schwebend ein bratschenähnliches Streichinstrument, das Poussin Apoll in einer seiner 
Skizzen „Apoll and the Muses on Parnassus Apoll“ selber in die Hände gab.167 Entscheidend 
ist in diesem Fall, dass es sich um ein Instrument handelt, das in jener Zeit als ein nobles 
Instrument verstanden wurde.168 Der Parnass liegt in der Nähe von Delphi, dem Sitz des 
Apoll. Wie der Helikon ist er den Musen heilig.169  Horaz hilft möglicherweise bei der 
Benennung der dort abgebildeten Quelle im Zentrum: In einem seiner Gedichte badet 
Apollon seine Haare in der kastalischen Quelle, die am Parnass entspringt.170   
Die bisherigen Ausführungen zu den Orpheus- und Apolldarstellungen lassen durchaus 
Poussins fundierte Kenntnis über den Wirkungszusammenhang zwischen Musik und 
Dichtung erkennen. Sprache und Musik sollen die Psyche beeinflussen, Affektwirkung 
besitzen, wie die Malerei Poussins, die sich dafür unter anderem der Lehre Quintilians und 
Descartes' bedient, um Motive für die Ausdrucksbildung innovativ zu formulieren.   
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WEITERE BEISPIELE FÜR DIE AFFEKTENLEHRE 
 
 
Descartes verknüpft die Entstehung der Leidenschaften mit der Aktion der Lebensgeister.171  
Wenn er sie vor allem "émotions de l'âme“ nennt, dann deswegen, weil sie alle Grade der 
Stärke der seelischen Gedanken bezeichnen sollen.172 Allein ein starker Wille kann sich 
ermächtigen, im höchsten Maß erregte Leidenschaften zurückzuhalten, wobei alle Aktionen 
der Seele sich auf die Drüse im Gehirn richten.173 Die Seele vermag durch die Drüse im 
Gehirn ästhetische Erfahrungen aufzunehmen und zu vereinen.174 Sowohl durch äußere 
Anlässe als auch durch die Seele selber also werden über die Nervenfasern Durchgänge 
zum Gehirn geöffnet. Es wird auf diese Weise den in den Gehirnkammern befindlichen 
Lebensgeistern der Zugang zu den Muskeln ermöglicht. Umgekehrt aber erhält die Drüse 
durch Vermittlung der Lebensgeister Abbildungen der Gegenstände der Außenwelt.175    
 
Im Gegensatz zu einem aktiven, in der Verdickung der Muskeln bestehenden 
Körperausdruck steht der Körperausdruck der  „Frau am Wasser“ (Ottawa, National Gallery 
of Canada; Abb. 41), an der des Weiteren keine Reaktionen auf sichtbare von außen 
einwirkende Ursachen zu erkennen sind.176 Ein Körperausdruck, der durch eine nach außen 
gerichtete Körperbewegung, durch eine Muskelanspannung und eine Färbung des Inkarnats 
gekennzeichnet ist, lässt sich an den beiden weiblichen Figuren im Vordergrund des 
Gemäldes „Das Urteil des Salomon“  (Abb. 41a) feststellen. 
 
Descartes beschreibt die Trauer als eine Art von Mattigkeit, die aus Eindrücken, impressions, 
resultiert. "La Tristesse est une langueur desagreable, en laquelle consiste l'incommodité 
que l'ame reçoit du cerveau luy representent comme luy apartenant."177  In einem späteren 
Artikel über die "emotions interieures de l'âme" führt er aus, dass "nôtre mal depend 
principalement des emotions interieures, qui ne sont excitées en l'âme que par l'âme mesme 
[...]."178  Zuweilen können diese mit Leidenschaften, die durch äußere Ursachen entstehen, 
auftreten.  
Das Verhalten der jungen Frau verweist eher auf eine Trauer, die mit Mattigkeit verbunden 
ist, und die durch eine Wendung auf innere Bewegungen der Seele aufrecht erhalten wird.      
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Die junge Frau sitzt im Vordergrund des Bildes an einem seichten Gewässer. Sie wird von 
einer rechts im Bild sitzenden Person, deren Geschlecht nicht eindeutig erkennbar ist, 
beobachtet. Im Mittelgrund ist hinter einer Hecke ein männlicher Kopf, der ebenfalls die junge 
Frau beobachtet, zu sehen. Den Hintergrund des Gemäldes füllt eine Landschaft mit 
Gebäuden und Gewässer aus. Die junge Frau am Wasser zeigt das körperliche Phänomen 
der Mattigkeit, das nach Descartes durch verschiedene Leidenschaften erzeugt werden 
kann. Die verursachenden Leidenschaften können Liebe, Begierde, Hass und Trauer sein.179 
Der Ausdruck der Mattigkeit wird nach der Vorstellung Descartes' bemerkber an der 
Unbeweglichkeit der Glieder und ihrer Erschlaffung, was durchaus auf den Körperausdruck 
der jungen Frau zutrifft. Trauer und Furcht können "das Blut zusammenziehen", was zu 
einem blassen Inkarnat führt, wodurch die junge Frau in der Tat gekennzeichnet ist.180 
Wärme und Durchblutung des Gewebes hingegen würden durch Leidenschaften wie Zorn 
entstehen, denn die Erregung des Blutes erzeugt Wärme und Durchblutung.181    
 
Die Affekte werden von Descartes in der Gesamtheit ihrer Erscheinungsweisen 
berücksichtigt und als untrennbar vom menschlichen Individuum betrachtet. Die in ihrer 
Vorgehensweise neue wissenschaftliche Betrachtung zielt darauf ab, die Affekte zu bewerten 
und auf sie einwirken zu können. Die Einbildungskraft wird in den Dienst der Regelung der 
Affekte gestellt, denn sie vermittelt die nötige Vorstellung einer Konsequenz des Handelns.182 
Die körperlichen Reaktionen, die auf das Erscheinen der Affekte folgen, sind von 
Vorstellungen begleitet, über deren Modulation Descartes glaubt, eine Modulation des 
Verhaltens zu gewinnen. 
Einige der Gemälde Poussins lassen sich nicht allein vor dem Hintergrund der stoischen 
Affektenlehre interpretieren. Der die Affekte begleitende Ausdruck basiert auf Kenntnissen 
der kausalen Wirkung des psychophysischen Zusammenhangs, wie Descartes dies in 
seinen „Passions“ lehrt. Der Einfluss der neueren wissenschaftlichen Naturbetrachtung hatte 
sich hier eher Geltung verschafft, sodass in der Tat änigmatische Darstellungen und die 
darin zum Ausdruck gebrachten Affekte wie etwa in den Gemälden „Der Mann, der durch die 
Schlange getötet wird“, „Junge Frau am Wasser“, „Der Mann, der durch die Schlange 
erschreckt wird“  die weibliche erschreckte Figur im Gemälde von „Orpheus und Eurydike“ 
und „Das Urteil Salomons“ und weitere Gemälde mit der Lehre Descartes’ in seinen 
„Passions de l'âme“ Gemeinsamkeiten zeigen.183 Die Verknüpfung künstlerischer Thematik 
mit wissenschaftlich fundierten Darstellungen (Abb. 42) lässt sich an verschiedenen 
Bildthemen ausmachen, wie etwa am „Abendmahl“ (Abb. 43).184  Wissen um 
psychophysische Zusammenhänge und deren Wirkung beim Individuum auf gefahrvolle, 
unvorhersagbare Situationen oder die Auswirkung eines heftigen Gefühls, wie der Liebe, 
stellte Descartes in seinen „Passions“ anschaulich vor. Poussin hatte die Möglichkeit, aus der 
alle anderen Affektenlehren jener Zeit überragenden Lehre Descartes’ die für seine 
Bildthemen zutreffenden Beschreibungen psychophysischer Phänomene auszuwählen. Sie 
stellten wissenschaftliche Beschreibungen dar.   
Außerdem verdeutlicht die mit der Gründung der Académie Royale 1648 erhobene 
Forderung nach der Errichtung einer Doktrin, den Bedarf an wissenschaftlich relevanten 
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Grundlagen.185 Die „Passions“ Descartes' und andere Schriften, wie der „Discours de la 
methode“ als ein Vorbild für mathematisch exaktes Denken, wurden als Paradigmen für eine 
wissenschaftliche Methode aufgegriffen.186 Überhaupt wurde Descartes' Lehre interdisziplinär 
in den Wissenschaften aufgenommen. Seine Lehre diente dazu, unter wissenschaftlichen 
Aspekten Gesetze und Regeln einzurichten.187   
 
Ein unangemessener Affekt kann nach Descartes durch ein falsches Urteil ausgelöst 
werden. Das falsche Urteil erzeugt falsche Vorstellungen und entsprechend unangemessene 
Reaktionen. Aus diesem Grund sollen l'experience und „la raison“  das Urteil leiten, damit ein 
dem Gegenstand angemessenes Urteil gefällt werden kann.188 Die im Oikeiosisexkurs 
vorgestellte stoische Erkenntnislehre ermöglicht einen Vergleich mit der Vorstellung 
Descartes' von der Entstehung der Affekte. Affekte entstehen nach stoischer Lehre aus der 
unzureichenden Mitwirkung der „ratio“, des „logos,“ bei der Urteilsbildung. Die falschen 
Vorstellungen gehen einher mit unangemessenen Affekten, was zumindest auf der 
Sachebene vergleichbar ist mit der Vorstellung Descartes' und mit der Lehre der Stoa. 
Sowohl innerhalb der Stoa als auch bei Descartes wird eine unterschiedliche Bewertung der 
Affekte vorgenommen.       
 
 
EIN VERGLEICH MIT DER ARISTOTELISCHEN AFFEKTENLEHRE  
 
 
Um den Unterschied zwischen der Cartesischen und der Aristotelischen Affektentheorie zu 
verdeutlichen, sollen wichtige Aspekte aufgeführt werden. Descartes lässt diverse 
Leidenschaften aus einem Selbstwertgefühl oder aus einem Minderwertigkeitsgefühl, das 
jeweils in der Interaktion mit anderen reagiert, entstehen oder aus der Reflexion darüber, ob 
sich etwas als ein Gutes oder als ein Übel erweist.189 Individuelle Disposition, Erfahrung und 
situationsbedingte Reaktionen beeinflussen das Verhalten, weswegen die moderne Lehre 
Descartes’ nicht so wie bei Aristoteles auf den Charakter konzentriert ist, sondern auf die 
physiologischen Abläufe, die mit seelischen Ereignissen einhergehen. Descartes betrachtet 
die Affekte unter zweckdienlichen Gesichtspunkten, und sie werden deswegen in dem 
Umfang zugelassen, soweit sie für das Individuum einen Nutzen darstellen. Der Nutzen lässt 
sich nicht einfach nur ablesen, sondern er muss mit Hilfe physiologischer Beobachtung und 
Prüfung, was beispielsweise in den Meditationen expliziert wird, abgeleitet werden.190   
 
Der Vergleich mit der Affektentheorie des Aristoteles macht den Unterschied zur 
Cartesischen Lehre deutlich. Aristoteles definiert in der Nikomachischen und in der 
Eudemischen Ethik anhand einer Affektentheorie, die durch theoretische und ethische 
Gesichtspunkte geleitet ist, das Wesen der Affekte. In der Mitte zwischen zwei Extremen liegt 
der dem Anlass angemessene Affekt. Diese Metriopathie darf jedoch nicht als Theorie 
mittelmäßiger Affekte missverstanden werden: Das Maßhafte ist bei Aristoteles vielmehr 
darauf bezogen, dass Anlass und Reaktion proportional aufeinander abgestimmt sein sollen. 
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Wer von anderen ein schweres Unrecht erleidet, was er als solches erkennt, wird gerechten 
Zorn empfinden. Wer jedoch nur meint, Unrecht erfahren zu haben, sich also nicht der 
Einsicht bedient, sondern einer subjektiven Meinung, der „doxa“, verhaftet ist, wird nicht 
angemessen reagieren, sondern übermäßig im Verhältnis zum Anlass. Nur dem 
Einsichtigen, der sich also seiner Vernunft, seines nous, bedient, wird es gelingen, seine 
Gefühle dem Anlass entsprechend zuzulassen. Viviana Cessi formuliert diesen Sachverhalt 
wie folgt: "Da für Aristoteles Strebungen und Affekte, orexeis und pathé, unmittelbar aus 
einer besonderen Art der Erkenntnis resultieren, hängt es von der Form der Erkenntnis ab, 
die gerade aktiv wird, energeia, welche Strebungen oder Affekte zustandekommen. Wenn 
allerdings der nous Herrschaft über die Wahrnehmung gewinnt, dann stehen epithymia 
(Begehren) und nous in Einklang, was als metà logou zu bezeichnen ist. Die epithymia 
unterliegt der Wahrnehmung ganz und gar, wenn es dem nous nicht gelingt, sie zu 
bestimmen. Aristoteles bezeichnet sie dann als alogos."191 Der wirklich Gute ist bei 
Aristoteles der Mensch, der alles mit Einsicht und Maß zu bedenken weiß, deshalb unterliegt 
er keiner Täuschung.192  Seine Erkenntnis gründet stets auf dem Urteil des nous. Für 
Aristoteles steht die Einsicht des nous potentiell zur Verfügung. Die Richtigkeit einer 
Handlung und die Berechtigung eines Affekts hängen davon ab, in welchem Grad der 
Mensch seine Vernunft betätigt. Im Gegensatz zu Descartes, bei dem der ethische Aspekt 
erst durch die Erkenntnis physiologischer Bedingtheit aufkommt, besitzen die Urteile bei 
Aristoteles immer schon implizit ethische Relevanz. Ein Niederschlag der Ethik des 
Aristoteles findet sich in der Vorstellung der Wirkung der Tragödien: Aristoteles spricht der 
Tragödie eine pädagogische Leistung zu. Vorstellungs- und Urteilsvermögen des 
Zuschauers werden durch paradigmatisch aufzufassende Fehlhandlungen, die in der 
Tragödie vorgeführt werden, geschult. Die ideal gelenkte Vorstellung stellt sich Aristoteles am 
Ende eines Tragödienstücks derart beeinflusst vor, dass der Zuschauer in der Lage ist, sich 
über die gezeigten Inhalte der Tragödie hinausgehende potentielle Katastrophen ausdenken 
zu können, was die Möglichkeit der Vermeidung von falschen Handlungen in sich birgt.193 Die 
Tragödiendarsteller, über die Aristoteles spricht,  vermitteln sich durch Masken, Gebärden 
und Sprache wie Stimme. Als Pendant zur Tragödie zeichnen sich in einigen Darstellungen 
Poussins die Protagonisten in einer ausgewählten Szene gekennzeichnet durch ihr Ethos, 
durch ihren Charakter, durch ihre Leidenschaften, durch bestimmte Handlungen oder 
Verhaltensweisen aus. Im Unterschied also zur Tragödie, in der Ethos und Pathos durch 
Sprache und Handlung vorgeführt werden, muss die Malerei der Dimension des sprachlichen 
Ausdrucks und der Handlungsentwicklung entbehren. Statt dieser ist die „inventio“ des 
Malers, in diesem Fall Poussins, auf die Signifikanz der inhaltlichen Mitteilung der Szene 
gerichtet.194  
 
Ganz offensichtlich bietet die Aristotelische Lehre keine Vorlage für den Körper- und 
Gesichtsausdruck. Poussin konnte sich in den „Passions“ darüber informieren, welche 
Ursachen bestimmte physiologische Phänomene bedingen. Deswegen wurde sie ja gerade 
von der Académie Royale aufgenommen.  
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Die Tragödienschauspieler bedienen sich zusätzlich der Sprache, um die für ihre Rolle 
darzustellenden Empfindungen ausdrücken zu können. Das Mittel zur Mitteilung in der 
Malerei aber ist der Ausdruck, und im Hinblick darauf wirkte Poussin „innovativ“, da er für 
viele seiner Darstellungen keine Vorlagen besaß. Das zuletzt genannte ist ein in der Literatur 
bekanntes Phänomen in Poussins Gemälden. Chambray benannte die besondere Begabung 
Poussins, für die Kunst der „inventio“ , weshalb seine Aussage an dieser Stelle Beachtung 
verdient, denn er hält Poussin für einen großen Inventor, der mit Timanthes vergleichbar ist, 
worauf im Folgenden mit einem Zitat einzugehen ist: "[...] entre les Peintres Modernes nostre 
Poussin  est comme vn autre Timanthe."195    
 
 
Charles Bouleau stellte fest, dass Poussin die musikalischen Proportionen in einigen Bildern 
in sehr eigenwilliger Manier einsetzte, was ebenfalls den Aspekt der „inventio“ impliziert.196    
Belloris Aussagen zufolge besuchte Poussin in Rom die für ihre excellente Qualität berühmte 
Akademie Domenichinos, lernte von Tizian, Guido Reni und vor allem von Raffael, übte sich 
in mathematischen Studien wie im Ausdruck der Affekte.197 Dies stellt insofern keinen 
Widerspruch zu den erwähnten Darstellungen dar, als Poussin sich bereits im Mannabild mit 
der Darstellung der Affekte beschäftigte. Diese sind vor allem mit der stoischen Philosophie 
in Verbindung zu bringen.  
 
 
Zur Générosité  
 
       
Die von Descartes optimistisch gefaßte Formulierung des 50. Artikels und die Beschreibung 
der Kennzeichen einer tugendhaften, standhaften Seele, Générosité, verweisen auf die 
ethische Dimension seiner Affektenlehre: "[...] la vraye Generosité, qui fait qu' un homme 
s'estime au plus haut point qu'il se peut legitimement estimer, consiste seulement, partie en 
ce qu'il n'y a rien qui veritablement luy appartient que cette libre disposition de ses volontez, 
ny pourquoy il doive estre loüé ou blasme, sinon pource qu'il en use bien ou mal; & partie en 
ce qu'il sent en soy mesme une ferme & constante resolution d'en bien user, c'est à dire de 
ne manquer jamais de volonté, pour jugera estre les meilleures. Ce qui est suivre 
parfaitement la vertu."198  Auch seine Briefe enthalten ethische Implikate.199 Wie auch hier 
deutlich wird, soll die Vernunft als ein leitendes Prinzip über die Leidenschaften herrschen.  
 
Descartes begünstigte sicher mit seiner Schrift die Ausbildung des Heroismus, der die 
menschlichen Reaktionen und Emotionen als natürliche akzeptiert, diesen aber rationale und 
willensmäßige Handlungen oder beharrliches, standhaftes Durchhalten eines einmal 
eingeschlagenen Weges entgegenzuhalten lehrt. Bewusste Entsagungen sollten der 
Ausbildung der „Générosité“  und des freien Willens förderlich sein. In der raison als der 
Gegenspielerin der Neigung einer Person zeigt sich der wahre Umgang mit den Affekten.200  
Das Gegensatzpaar Neigung - Vernunft tritt in Poussins Aussagen im Modusbrief auf, und es 
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wird in diesem Kapitel mehrfach angesprochen. Dieses Beispiel aus seinen Briefen und ein 
noch vorzustellendes Zitat von Félibien lassen keinen Zweifel darüber aufkommen, dass die 
Sprache und die Begriffsverwendung den Einfluss Descartes’ auf die  Wissenschaften 
widerspiegeln.   
 
Im Zentrum der moralischen Beurteilung stehen die Aktionen  der Menschen.  Die  
Affektenlehre enthält die für jene Zeit prägende, teils an Aristoteles angelehnte Vorstellung 
von der Akzeptanz der Affekte und dem sorgfältigen Umgang mit ihnen und die Möglichkeit 
einer Vorlage zur Formulierung der Affekte in der Malerei.  
Die Tugend des wahren Edelmuts, „la vraye Générosité“ , ist nach Descartes mit dem freien 
Willen verknüpft und mit dessen gleichbleibenden guten Absichten im 153. Artikel.201    
Tugenden entstehen durch Einübung bzw. “Gewohnheiten der Seele“, wie der Artikel 161 
sagt. Ein wirksames Mittel gegen Leidenschaften wird von Descartes darin gesehen, dass 
die Handlungen verfolgt werden, die den eingeübten Tugenden adäquat sind, weswegen er 
sie wohl auch derart detailliert beschreibt, dass sie gewissermaßen exemplarisch vorgeführt 
werden.202  Die Ansicht Descartes' unterscheidet sich von der des Aristoteles, der 
ebensowenig die sinnliche Natur des Menschen leugnete, in folgender Weise: Aristoteles 
nämlich stellt in seiner „Nikomachischen Ethik“  und in seiner „Poetik“  eine Kultur der Affekte 
vor, welche durch die Funktionen des nous ermöglicht wird. Dabei ist entscheidend, dass 
Affekte durch die Maßgabe des Verstandes, gemäß der jeweiligen Situation oder gemäß den 
Ereignissen ausgelebt werden. Aristoteles vergleicht die Einübung mit dem Körpertraining 
eines Sportlers, das diesem helfe, alle sportlichen Anforderungen leistungsfähig zu meistern. 
Ebenso wird der nous mit allen seinen Funktionen gestärkt, wobei zugleich Denkwege 
gebahnt werden.203  Affekten wie Furcht, Freude, Trauer oder Mitleid geht nach 
Aristotelischer Lehre ein Erkenntnisakt voraus. Furcht entsteht, wenn das Erkannte als 
bedrohlich begriffen wird.204  Descartes betont den physiologischen Aspekt bei der 
Entstehung der Affekte.  
 
Seneca hatte mit seinen Tragödienfiguren gezeigt, welche Dynamik Affekte annehmen 
können, wenn sie aus der Kontrolle der ratio geraten. Etablierte Affekte, denen gemäß also 
ein Handlungsmuster gebahnt ist, nehmen nach seiner Darstellung eine pathologische 
Ausprägung an. Nach Seneca verfügt derjenige, der virtus erlangt hat, automatisch über die 
vier stoischen Tugenden, weshalb er ohnehin kaum durch Affekte gefährdet ist..     
Descartes nun fordert, dass die Vollständigkeit der menschlichen Natur berücksichtigt 
werden müsse, was also die Akzeptanz des sinnlichen Teils der menschlichen Natur 
impliziert, doch mit Hilfe einer naturwissenschaftlichen Betrachtungsweise. Dagegen hatte 
die Stoa für ihn: "[...] ein so strenges und aller Lust so feindliches Tugendideal aufgestellt, 
daß sich zu ihr nur Melancholiker oder Geister, die völlig vom Körper losgelöst sind, 
bekennen können."205        
Das Gesamtwerk der „Passions de l'âme“ verdeutlicht en detail die Überwindung des 
stoischen Tugendideals, weil eine Seelenlehre entstanden ist, in der Affekte unter 
verschiedenen Gesichtspunkten betrachtet werden.   
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Das Verstehen der menschlichen Natur und der angemessene Umgang mit ihr kann nach 
der Lehre Descartes' nur auf der Basis einer vernunftvollen Einsicht in physiologische 
Zusammenhänge gewährleistet werden.206    
Die Leidenschaften selber werden von Descartes als wichtige  Voraussetzung für das 
Wohlbefinden betrachtet, wenn sie dem Körper nützlich sind, was die Seele gewissermaßen 
erfühlt, denn alles, was dem Körper schadet, wird über das Gefühl des Schmerzes erkannt. 
Denken, Leben und Handeln stehen für Descartes unter der Direktive einer vertu, die seine 
geforderte Seelenhaltung und -formung ausdrückt. Letzterer Begriff reflektiert die Dimension 
des Erhabenen und der Seelengröße, womit die Ausformung menschlicher Bildung als einer 
humanitas gemeint ist.207   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ZU „CORIOLAN“  
 
 
Die Seelenhaltung Coriolans (Abb. 2)208 in Poussins Darstellung kann mit dem von Descartes 
in den Artikeln 153 und 161 beschriebenen Edelmut, la Generosité, noch auf andere Weise 
erklärt werden: Edelmut hält nach Descartes niedrige Begierden zurück, wie aus Artikel 145 
hervorgeht, und wie Artikel 164 sagt, läßt Edelmut gute Leidenschaften wie etwa Liebe oder 
Verehrung entstehen. Eine Seele, die durch Edelmut geprägt ist, erkennt gewissermaßen auf 
der Grundlage der Achtung und der Selbstachtung, die gleichwohl Leidenschaften der Seele 
ausdrücken, den anderen Personen oder Sachen zukommenden Wert. Aus dem 
Bewusstsein heraus, allein über nichts sonst als über den eigenen freien Willen verfügen zu 
können bzw. nichts anderes wirklich besitzen zu können, entspringen Handlungen in 
vollkommener Übereinstimmung mit den Tugenden.209 Descartes befindet sich hier nicht weit 
von der stoischen Lehre entfernt, wenn sie alle äußeren nicht zur wirklichen Verfügung 
stehenden Dinge als adiaphora erklärt, wie im ersten Teil gezeigt. Der Edelmut kann das 
Bewusstsein dafür erzeuge, dass das Handeln in Übereinstimmung mit den Tugenden zu 
erfolgen hat, wobei dynamische Impulse durch den Willen gegeben werden.  
Coriolan wird in Poussins Gemälde in einer Haltung dargestellt, die zeigt, dass er Dingen  
oder Menschen den Wert zukommen läßt, der ihnen gebührt.210 Die Entscheidung, das 
Schwert zurückzustecken, was metaphorisch verstanden werden muss, weist ihn als 
Menschen mit noblen und generösen Zügen aus, an dessen Aktionen die „Générosité“  
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wahrnehmbar ist. Er reagiert auf die Bitte seiner Mutter und seiner Frau wie Descartes eine 
derartige Person beschreibt, denn er "[...] erstattet auch ohne Widerwillen jedem gemäß 
seinem Rang und der Autorität, die er in der Welt hat, alle die Ehre und den Respekt, den 
man den Menschen schuldet [...]."211   
 
 
ZU „PYRAMUS UND THISBE“  
 
 
In Artikel 102 der „Passions“ beschreibt Descartes die "Bewegung des Blutes und der 
Lebensgeister der Liebenden". Alle Körpersäfte streben zum Herzen: "Das bewirkt, dass es 
auch Lebensgeister ins Hirn schickt, deren Partikel dicker und beweglicher als 
normalerweise sind; und diese Lebensgeister verstärken den Eindruck, den der erste 
Gedanke von dem geliebten Gegenstand dort gemacht hat, und verbinden die Seele so, bei 
diesem Gedanken zu beharren. Und darin besteht die Leidenschaft der Liebe."212  Die 
physiologische Voraussetzung verweist auf das notwendige Verhalten einer von dem Affekt 
der Liebe erfassten Person: Die jeweilige Fixierung in Gedanken auf die geliebte Person hebt 
die Möglichkeit einer „attention“, also einer bewussten Wahrnehmung von aktuell 
Gegenwärtigem, offensichtlich auf. Die von einem solchen Affekt erfasste Person erscheint 
nicht oder kaum fähig, den physiologischen Vorgang (Verdickung des Blutes etc.) 
aufzuhalten. Die Stoa sieht in der Zustimmung zu einem Affekt den Beginn einer notwendig 
zum Scheitern verurteilten Handlung. Descartes verlagert den Aspekt des Notwendigen auf 
die physiologische Ebene. Deswegen fällt der ratio oder der raison eine kaum zu 
bewältigende Aufgabe zu. Bei Descartes wie in der stoischen Lehre scheinen die Menschen 
im Umgang mit ihren Leidenschaften mehr determiniert zu sein als in der Aristotelischen 
Lehre. Diese soll im Folgenden noch einmal zur Kontrastierung und zum Verständnis 
angesprochen werden.  
 
Mit Hilfe der Aristotelischen Wahrnehmungs- und Handlungstheorie untersucht Arbogast 
Schmitt die tragischen Handlungen Homerischer Gestalten.213 Dort zeigt er, dass bereits die 
Homerischen Helden im Sinne dieser Theorie handeln: Sie lassen erkennen, dass die 
Fixierung des Denkens auf einen als lustvoll erkannten Aspekt eines Gegenstandes den 
Hauptgrund für tragische Verfehlungen darstellt. Schmitt weist nach, dass Homer wie später 
Platon und Aristoteles die Auffassung einer Seelendreiteilung vertritt. Descartes dagegen 
nennt keine unterschiedlichen Teile oder Funktionen der Seele, hierin steht er offenbar der  
Stoa näher. Im Fall der Cartesischen Affektenlehre zeigt sich, dass das Verhalten der 
Liebenden als eine notwendige Folge auf die Ursache der Liebe betrachtet wird. Die 
Konzentration auf andere Dinge nach außen hin wird behindert, da der oben beschriebene 
physiologische Ablauf durch den Willen kaum beeinflussbar scheint. Doch soll es nach 
Descartes tugendhaften und heroischen Menschen, die das Gute im Blick behalten, möglich 
sein, derartige Affekte zu beherrschen.214 In der Lehre des Aristoteles dagegen wird dem 
nous, auch wenn es den Fall eines schwachen nous gibt, der einer Leidenschaft unterliegt, 
        150 
obwohl er sie als schädlich erkannt hat, prinzipiell eine größere Möglichkeit eingeräumt, auf 
die anderen Seelenteile einwirken zu können, was bestimmten Personen allein durch die 
Beschaffenheit bzw. Stärke ihres nous möglich ist.        
 
Man kann die Explikation der physiologischen Bedingung in Verbindung zum Affekt der Liebe 
auch der Szene mit Poussins Gemälde „Pyramus und Thisbe“ (Abb. 14) unterlegen. Sie 
zeichnet sich durch ein betont dynamisches Geschehen aus.215 Der Betrachter gewinnt den 
Eindruck, dass Thisbe nicht mehr aufgehalten werden kann. Dieses Phänomen kommt in der 
stoischen Seelenlehre dem unaufhaltbaren Ablauf nach einer einmal gegebenen 
Zustimmung zu einem Urteil gleich, was in Teil I bereits umfassend erörtert wurde. Und 
natürlich erscheint auch Thisbe auf ihren tot am Boden liegenden Geliebten fixiert zu sein. 
Der von Poussin in diesem Bild beschriebene Zustand offenbart dem Betrachter eine vom 
Affekt getriebene und von der ratio abgewendete Thisbe. Sie stürzt auf den am Boden 
liegenden Pyramus zu. An seinem Verhalten wird die unausweichliche Macht der Affekte 
über die ratio deutlich. Beide wandten sich gegen das Lebensprinzip der Oikeiosis-Lehre, da 
sie sich außerhalb der schützenden Gemeinschaft und gegen jede vernünftige Überlegung 
trafen. Ihre Freiheit hätte darin bestanden, ihre Handlungen von der ratio bestimmen zu 
lassen. Reinhard Brandt verknüpft das Verhalten der beiden mit dem instabilen Charakter 
der Menge, des Volkes, das sich von seinen Affekten leiten lässt und an der „opinio“ 
orientiert ist.216   
Das tertium comparationis zwischen den im Hintergrund ängstlich Schutz suchenden Hirten 
und Pyramus und Thisbe wäre ihr durch Affekte getriebenes körperliches Streben, doch die 
Affekte besitzen unterschiedliche Qualität. Im Hintergrund wird ein Löwe sichtbar, der das 
neben dem Reiter in der linken Bildhälfte laufende Pferd angreift, dessen Reiter 
herabgestürzt ist und nun hilflos am Boden liegt. Rechts vor ihnen treibt ein Reiter Kühe an, 
und drei ohne Pferd fliehende Hirten streben zum schützenden Dorf. Einer der Hirten steht 
hinter einem kleinen Erdwall in der Nähe der sich im Vordergrund abspielenden 
dramatischen Handlung. Mit dieser Position verweist er zugleich auf die Handlung als eine 
Reflexionsfigur, denn seine abwehrende Handbewegung verdeutlicht die Gefahr, in der sich 
Thisbe befindet. Die Furcht der Hirten vor dem Unwetter ist  berechtigt und auch natürlich, 
und sie wird durch die Lehre Descartes' bezüglich Ursache und Wirkung in vollem Umfang 
nachvollziehbar. Die Furcht als Affekt, der auf Erfahrungen beruht, wurde mehrfach in 
Zusammenhang mit Descartes' Lehre erwähnt. 
Das Unwetter veranschaulicht eine in Aufruhr geratene Natur, als solche stellt sie ein 
Spiegelbild für den seelischen Zustand der Thisbe dar. Thisbe ist im Gegensatz zu den 
Hirten durch einen von der ratio abgewendeten Zustand gekennzeichnet. Sie nimmt weder 
die vom Unwetter ausgehende Gefahr wahr, noch die abwehrende Handbewegung des 
Hirten in der Mitte des Vordergrundes. Die Hirten verhalten sich natürlich, weil sie der Gefahr 
zu entkommen suchen und außerdem die Tiere, die zu ihrer Existenzgrundlage zählen, ins 
Dorf treiben. Die Handlung der Hirten ist für den Betrachter nachzuvollziehen. Thisbe 
hingegen, von dem Affekt der Liebe besetzt, kann nicht anders reagieren, wenn man die 
Cartesische Definition der Liebe und der sie begleitenden physiologischen Abläufe mit dem 
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Verhalten von Thisbe vergleichen würde. Ihre Aufmerksamkeit hinsichtlich der Bedrohung 
von weiter hinten in der Landschaft wird durch körperliche Phänomene, die bei Verliebten 
auftreten, unterbunden.   
Es liegt nahe, die Reaktionen der Thisbe auch mit Hilfe der Cartesischen Affektenlehre 
erklären zu können, weswegen an dieser Stelle also eine Verschmelzung der Cartesischen 
mit der stoischen Lehre stattfinden würde. Stoisch interpretiert würde Thisbe durch ein von 
der ratio abgewendetes Verhalten gekennzeichnet sein. Nach der Lehre Descartes' besäße 
Thisbe aufgrund ihrer Verliebtheit keine Möglichkeit für eine Konzentration auf andere Dinge 
oder Situationen. Der Verstand nämlich, wie der 75. Artikel zeigt, vermittelt dem Willen den 
Impuls zur Aufmerksamkeit und Reflexion, die in den vorgestellten von Poussin geschilderten 
Situationen unmöglich ist. In diesem Bild, wie auch in den zuvor beschriebenen, wird implizit 
auf den Bereich der menschlichen Natur verwiesen, ihre Reaktionen auf die Macht des 
Zufalls oder auf die Handlungen anderer Menschen.  
Die Cartesischen „Passions“ bieten wissenschaftliche Aussagen über die Wirkungen der 
Affekte auf den Körperausruck. Diesen Aspekt seiner Affektenlehre veranschaulichen 
Poussins Darstellungen wie die des „Polyphem“, der erschreckten weiblichen Figur im 
Orpheusbild, der „Frau am Wasser“, deren Glieder und Gesichtsausdruck dieselbe 
spannungslose Mattigkeit zeigen wie die Menschen im Bild der „Sintflut“.217 Auch unter einem 
modernen Gesichtspunkt korrespondiert der Muskeltonus der Seelenlage: Entsprechend der 
Stimmung, der Müdigkeit oder der Vitalkraft wird eine Verringerung der Spannung oder eine 
deutliche elastische Spannung der Muskulatur bemerkbar, die sich in einer entsprechend 
vitalen Körperhaltung oder umgekehrt in einer kraft- und spannungslosen Haltung 
manifestiert. Einige Darstellungen in Poussins Gemälden lassen die Deutung zu, dass er sich 
stärker an der Cartesischen Lehre orientiert hat.  
André Félibien war der Herausgeber der „Conférences“ der Académie Royale. Ihm mussten 
die  „Passions“ Descartes' bestens über den Traktat Le Bruns bekannt gewesen sein.. 
Außerdem schrieb Félibien das Vorwort für die „Conférences“. Dieses Vorwort war für die 
französische Kunsttheorie von grosser Bedeutung. Für Félibien beruhte die Kunst allein auf 
der Theorie, aus der die Regeln hervorgingen.218  Aus Félibiens Feder stammt folgendes 
Zitat über Poussin, aus dem klar und deutlich der massive Einfluß Descartes’ hervorgeht: "Il 
n'est pas necessaire de vous marquer qu'il parle d'abord du choix des sujets. il veut qu'ils 
soient nobles, c'est a dire, qu'ils ne traittent que des choses grandes, & non pas de simples 
representations de personnes, ou d'actions ordinaires & basses. Car bien que l'Art de 
peindre s'étende à imiter tout ce qui est visible, comme il le dit lui même; il fait néanmoins 
consister l'excellence de cet Art, & le grand scavoir d'un Peintre dans le beau choix des 
actions héroiques & extraordinaires. Il veut que lorsqu'il vient à mettre la main à l'oeuvre, il le 
fasse d' une manière qui n'ayt point encore été exécutée par un autre, afin que son ouvrage 
paroisse comme une chose unique & nouvelle; & que si l'on connoît la grandeur de ses 
idées, & la beauté de son genie dans la forme extraordinaire qu'il lui donnera, on remarque 
aussi la netteté & la force de son jugement dans le sujet qu'il aura choisi. C'est par cette 
haute idée que le Poussin avoit des choses grandes & relevées, qu'il ne pouvoit soufrir les 
sujets bas, & les peintures qui ne representent que des actions communes; & qu'il avoit 
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même du mépris pour ceux qui ne scavent que copies simplement la nature, telle qu'ils la 
voyent."219 In Félibiens Wortwahl klingt die Begriffsbildung der Cartesischen Zeit an. Es ist 
ersichtlich, dass traditionelle Anschauungen und Descartes' Philosophie eine Synthese 
eingegangen sind.    
Nach Félibiens Zeugnis wählte Poussin besondere Sujets, in denen Menschen durch 
heroische und ungewöhnliche Taten hervortreten. Die ungewöhnliche Form, die Poussin laut 
Félibien seinen Werken gab, beruht auf Poussins Begabung und auf der Stärke des Urteils 
seines Verstandes. Der Begriff des Heroischen verweist wiederum auf die Lehre Descartes' 
in seinen „Passions de l'âme“.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
„DAS URTEIL SALOMONS“   
 
  
Unter den Gemälden Poussins stellt eines zweifllos ein Exempel für ein durch raison  
geleitetes Urteil dar. Nichtsdestoweniger muss für Poussin die Darstellung der Affekte in 
seinem Gemälde „Das Urteil Salomons“ (Paris, Louvre; Abb. 41a) eine zentrale Rolle 
eingenommen haben. Ohne die Cartesische Affektenlehre lässt sich dieses Gemälde 
weniger umfassend verstehen und interpretieren.220 Das im ersten Buch der Könige 
beschriebene Urteil des israelischen Königs Salomon will sagen, dass sein Urteil als 
gottgleich und mit ehrfürchtiger Bewunderung von seinem Volk aufgenommen wurde. 
Salomon, der soeben das Urteil ausgeprochen hat, sitzt im Hintergrund auf einem Thron, 
dessen Podest mit einem Marmorrelief versehen ist. Der Thron steht auf einer Ebene mit der 
Basis der beiden schwarzen Säulen, in deren Mitte er eingefügt ist. Aus dem dunklen 
Hintergrund sticht das massiv rote Gewand Salomons, dessen beide Hände mit einem 
Zeigegestus auf die vor ihm rechts und links platzierten Gruppen verweisen, besonders 
hervor. Dieses kraftvoll rote Gewand erscheint wie ein Symbol für die machtvolle raison 
Salomons, die hier der Wahrheitsfindung dient. Die Gruppe zu seiner Linken  besteht aus 
zwei Männern und drei weiblichen Figuren mit einem Kind, das sich an eine der Frauen eng 
anschmiegt. Vor dieser Gruppe lagert eine weibliche Figur mit gebeugtem rechten Knie. Sie 
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weist mit ihrer rechten Hand auf eine weibliche auf der linken Seite knienden Rückenfigur. In 
ihrer Linken hält die rechts platzierte Frau das tote im Vordergrund deutlich zu erkennende 
Kind, um das der Streit entbrannt ist. Die linke hinter der Rückenfigur angeordnete Gruppe 
setzt sich aus Soldaten zusammen, wovon der vordere zwei Schwerter hochhält, die er auf 
das lebende Kind gerichtet hat. Einer der Männer im Hintergrund hält dieses Kind  an seinem 
linken Fußgelenk für alle sichtbar hoch. Die bleierne Gesichtsfarbe der rechten der beiden 
Frauen im Vordergrund des Gemäldes wird in der Bibel nicht erwähnt. Diese Frau nämlich 
mit dem toten Kind im Arm weist mit einem Zeigegestus auf die linke weibliche Rückenfigur 
im Vordergrund der linken Bildseite. Sie ist durch eine abwehrende Bewegung beider Arme 
gekennzeichnet. Diese Bewegung ist auf den Befehl Salomons zu beziehen, das noch 
lebende Kind zu teilen, damit jede von den Frauen die Hälfte bekäme. Salomon löst mit Hilfe 
seines kühlen Verstandes ein Problem, das sich durch konträre Aussagen stellt. Beide 
Frauen behaupten, die Mutter des noch lebenden Kindes zu sein. Es scheint, dass dieses 
alte Bibelthema in Poussins Darstellung mit Cartesischem Geist angefüllt sei. 
Descartes nämlich vermeidet eine Differenzierung der Arten der Liebe. Vater- oder 
Mutterliebe, die Liebe zu einem Kind also, wird allerdings von der Liebe unterschieden, die 
auf den Besitz eines materiellen Gegenstandes gerichtet ist. Letztere als eine begehrliche 
Liebe unterscheidet sich von der selbstlosen Liebe, die durch Fürsorge und Wohlwollen 
gekennzeichnet ist: "[...] mais, les considerant comme d'autres soy-mesme, il recherche leur 
bien comme le sien propre, ou mesme avec plus de soin, pource que, representant que luy & 
eux sont un tout, dont il n' est pas la meilleure partie, il prefere souvent leurs interests aux 
siens, & ne craint pas se perdre pour les sauver."221 Die Rettung des Kindes hat Vorrang vor 
dem persönlichen Vorteil. Dieser Aspekt wird in Poussins Darstellung sehr deutlich. Die 
rechte der beiden Frauen ist mit einem verzerrten Gesicht, einem Zeigegestus auf die linke 
Kontrahentin und mit einem bleiernen Inkarnat, dessen Zustandekommen Descartes in 
seinem 184. Artikel beschreibt, dargestellt. Die Ursache für die bleierne Farbe ergibt sich wie 
folgt: Eine Mischung von gelber und schwarzer Galle verteilt sich über die Arterien zu den 
Venen und verursacht eine bleierne Färbung des Gewebes.  
Den Affekt des Neides stellt sich Descartes derart verursacht vor: "L'Envie donc, entant 
qu'elle est une Passion, est une espece de Tristesse meslée de Haine, qui vient de ce qu'on 
voit arriver du bien á ceux qu'on pense en estre indignes." 222  
Man gönnt etwas, das man für ein Gut hält und wovon man glaubt, dass es einem zusteht, 
anderen nicht. Die Darstellung Poussins lässt den aufmerksamen Betrachter lesen und 
erkennen, was er konsequent zu Ende gedacht hat: Die Frau, deren Kind tot ist, begehrt das 
Kind der anderen Frau links im Bild, und da sie auf den reinen Besitz des Kindes fixiert zu 
sein scheint, genügt ihr sogar die Hälfte. Das Wohl des Kindes scheint ihr gleichgültig zu 
sein, hingegen würde die Mutter des Kindes sogar auf seinen Besitz verzichten, denn ihr geht 
es primär um das Wohl des Kindes. In dem Besitzwillen der "falschen Mutter" drücken sich 
Lieblosigkeit und Verantwortungslosigkeit sowie das Faktum aus, dass sie in dem Kind allein 
einen Gegenstand sieht, den es zu besitzen gilt. In gewisser Weise klingt in dieser 
Darstellung auch die aus der Oikeiosislehre bekannte liebende Fürsorge gegenüber 
Familienmitgliedern an. Doch die Affektenlehre Descartes', in der ohnehin stoische Elemente 
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zu finden sind, bietet die Vorlage für Körperausdruck, Inkarnat und Verhalten der 
Dargestellten. Auch auf die zwei mittleren der zur Gruppe gehörenden Frauen übertrug 
Poussin die sich körperlich auswirkenden Affekte. Wie in den anderen Gemälden, deren 
Entstehung Ende der 40er Jahre zu datieren ist, lassen sich die Handlungen der 
Protagonisten nicht allein unter rein stoischen Gesichtspunkten erklären.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II  ii  3:   Zum Begriff des „ingenium“  
 
 
 
In diesem Abschnitt soll versucht werden, die Bedeutung des Begriffs „ingenium“  in Einklang 
zu bringen mit Poussins Kunstauffassung und mit der Lehre Descartes', nach der das 
ingenium als eine Funktion der raison zu verstehen ist. Es wird nicht der Anspruch erhoben, 
eine vollständige Aufnahme aller Autoren zu leisten, die den Begriff des „ingenium“  in einer 
seiner zahlreichen Bedeutungen angewendet haben.  
Vor allem ist noch einmal auf Poussins Definition der Malerei einzugehen, weil der Begriff der 
„raison“  den Poussin verwendet, ein Synonym für den Begriff des „ingenium“ darstellt, den 
Descartes verwendet. Die Präsentation der anderen Prinzipien wird sich an dieses Kapitel 
anschließen.  
Zunächst wurde in der Antike der Begriff des „ingenium“  mit dem Gedanken der Macht und 
der Kraft der Natur aber auch mit der geistigen Tätigkeit im Allgemeinen verbunden. In 
seinen Georgica verwendet Vergil „ingenium“  im Sinne einer göttlichen Kraft.223 Ovid benutzt 
den Begriff „ingenium“ im Sinne einer kreativen seelischen Befähigung. Die Metamorphosen 
spiegeln ein Bedürfnis wider, die geistigen Bilder in für das Auge sichtbare Formen 
umzuwandeln.224 Horaz verwendet den Begriff „ingenium“  in der Ode I. 6, um eine 
dichterische Begabung zu bezeichnen.225 Plinius bezeichnet das „ingenium“  an dem Maler 
Timanthes als eine Fähigkeit, die der Kunst vorangeht, also Priorität vor der Kunst als solcher 
hat. In seinem Sinne wäre „ingenium“ dann eine Begabung, die etwas Unaussprechliches 
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oder nicht Darstellbares anschaulich macht, worin er also das Prinzip des Schöpferischen, 
des Erfinderischen im Bereich der Malerei mit dem Begriff zu erfassen versucht.226     
Unter „ingegno“ oder „ingenium“ versteht, wie Grassi zeigt, Huarte demgegenüber eine 
spezifisch menschliche geistige Fähigkeit, Figuren oder Gestalten bilden zu können. Für ihn 
gilt das Talent, bildhafte Vorstellungen entwerfen zu können, als ein ursprüngliches, 
selbständiges menschliches Vermögen, das aller Kulturbildung vorausgeht. Tesauro endlich 
verbindet den Begriff des „ingenium“ mit einer Funktion des Verstandes, wobei gleichzeitig 
eine Korrespondenz mit äußeren Gegenständen stattfindet. Diese Fähigkeit, über den 
Seheindruck empfangene Formen der sichtbaren Gegenstände nachzeichnen zu können, 
kann demnach als Voraussetzung für Wissenschaft bezeichnet werden.227 Hinzuzufügen ist, 
dass diese Fähigkeit bereits im Mythos über die Genese der Malerei vorausgesetzt war. 
Robert Rosenblum zeigt mit seiner ikonographischen Zusammenstellung des Themas des 
Ursprungs der Malerei, dass Malerei bzw. Zeichnung ganz offensichtlich ein besonderes 
menschliches Talent voraussetzt.228 Quintilian allerdings verweist darauf, dass der Ursprung 
der Malerei in der Tat ein Anfang, ein Beginn ist, dem eine natürliche Steigerung der Kunst in 
anderen Bereichen der Schöpfungen im Verlauf der Jahre folgen muss. Quintilian gesteht 
dem Nachbilden, also dem Erzeugen ähnlicher Gegenstände wie den Schattenumrissen 
einen geringeren Wert zu als dem schöpferischen, selbsterzeugenden Bilden von 
Kunstgegenständen. Er bezeichnet mit „ingenium“ das jeweils besondere Talent.229  
Aufgrund früherer Darlegungen kann betont werden, dass seit der Renaissance mehr und 
mehr wissenschaftliche Erkenntnisse in die Malerei eingeflossen sind, womit dann später 
den Darstellungen Poussins ein Höchstmaß an Wahrheit zukommt. Mit diesen 
wissenschaftlichen Kenntnissen und weiteren unten nachfolgend zitierten Prinzipien seiner 
Kunst begründet Poussin seine Kunstauffassung, die durch seine philosophische wie 
literarische Bildung eine Voraussetzung für eine philosophische Kunstanschauung erfährt. 
Sie begnügt sich nicht mit der reinen Nachahmung des schon Vorhandenen oder des von 
anderen Erreichten. Quintilian fordert in seiner Ausbildung des Redners, dass über die bloße 
Nachahmung des Vorhandenen, „imitatio“, hinausgegangen werden muss. Es gilt, mittels 
des „ingenium“ etwas Neues, Andersartiges hervorzubringen, eine inventio zu schaffen. Wie 
oben erwähnt, teilt sich in Quintilians Ausbildung des Redners bereits die Auffassung mit, 
dass "omnis imitatio facta est et ad alienum propositum commodatur."230 Die Worte 
Quintilians verweisen auf ein der menschlichen Natur eigenes schöpferisches Prinzip als 
grundlegende Voraussetzung für weitere Ausbildungen, die dann durchaus auf andere 
Bereiche, die der hervorbringenden Kunst ähnlich sind, übertragen werden können: "[...] illud 
tamen in primis testandum est, nihil praecepta atque artes valere nisi adiuvante natura. 
quapropter ei, cui deerit ingenium, non magis haec scripta sint, quam de agrorum cultu 
sterilibus terris."231   
Nicht in der Nachahmung dessen, was andere Künstler geleistet haben, sondern indem 
versucht wird, das Vorhandene zu übertreffen, was Quintilian als „aemulatio“ bezeichnet, 
etwa ein altes Thema völlig neu oder etwas Gleichwertiges zu gestalten, zeigen sich die 
speziellen Begabungen.232  Eine Aussage Chambrays zeigt, dass er Poussin als Vorbild 
hervorhebt, denn er strebte das von Quintilian geforderte künstlerische Engagement an.233  
        156 
Chambrays  Verweis auf eine Orientierung an den Ancien ist deswegen von Interesse, weil 
eine Verbindung zum Begriff der „aemulatio“, die Horaz und Quintilian der bloßen 
Nachahmung des schon von anderen, früheren Künstlern Geleisteten vorgezogen haben, 
hergestellt wird. Auch Poussin eifert in eigenständig schöpferischer Weise den Antients 
nach, anstatt sie zu kopieren.    
 
Quintilians Begriff des „ingenium“ liegt der wichtige Aspekt einer selbständigen geistigen und 
schöpferischen Befähigung zugrunde. 
Descartes nun hatte in seinen Regulae 234 den Begriff der vis, einer Kraft des Verstandes, der 
nach seinen Funktionen "vocatur vel intellectus purus, vel imaginatio, vel sensus", mit 
ingenium gleichgesetzt: "proprie autem „ingenium appellatur."235 Der Begriff „ingenium“ wird 
von Descartes in der Bedeutung eines technisch-geometrischen Vermögens verwendet, das 
für eine wissenschaftliche Erkenntnis die mit der geometrischen Darstellung von 
Gegenständen verbunden und daher unerlässlich ist und schließlich als Methode schlechthin 
verstanden werden muß.236 Die Methode selber basiert darauf, alles, was ausgedehnt ist, in 
Proportionen einzuteilen, um z. B. Vergleiche anstellen zu können.237 Bei Descartes wird der 
Begriff des „ingenium“ zu einem Synonym für den Begriff der „raison“. 
Poussin hatte eine Skizze, die ein mit geometrischen Körpern ausgefülltes Atelier zeigt, 
erstellt, welche auf Studien verweist, die sich auf Lichtwirkung und Schattenbildung an 
Körpern beziehen.238 Mit dieser Skizze wäre beispielsweise eine wissenschaftliche 
Wiedergabe geometrischer Körper gezeigt. Die Wirkung des Lichtes auf die Schattenbildung 
war wahrscheinlich die wichtigste Übung an dieser Skizze. Eine vergleichbare Studie, die die 
Wiedergabe einer von einem Kerzenlicht ausgehenden Schattenbildung vorstellt, findet sich 
in dem schon oftmals erwähnten Traktat Bosses. 239      
Descartes bezeichnet das „ingenium“ als eine Funktion des Verstandes. Eine vergleichbare 
Korrespondenz zwischen ingenium und Verstand wie bei Descartes stellt Roland Fréart 
Chambray in seinem Malereitraktat vor, was oben zitierte wurde."240 Für Chambray war es 
selbstverständlich, dass der Betrachter an den Gesten der dargestellten Akteure ablesen 
kann, dass sie denken und sprechen.    
Die menschlichen Körper unterscheiden sich durch die äußere Form von einem 
geometrischen Körper, ansonsten bietet ihre Darstellung dieselben Probleme unter der 
Einwirkung von Licht beispielsweise.  
Gestik und Handlungen der Dargestellten teilen sich durch eine für den Betrachter 
verstehbare Ausdrucksweise mit. Ihre Körper, deren Bewegung und andere dargestellte 
Elemente ebenso wie der sie umgebende Raum werden durch mathematische Mittel, die der 
Perspektivelehre zugrunde liegen, berechnet. Den Figuren wird auf diese Weise 
Lebendigkeit verliehen. Dieser Gedanke wurde bereits oben in Verbindung mit der 
Perspektivelehre und der Fähigkeit Poussins, Perspektiveschnitte unter Berücksichtigung 
des Mediums der Luft etwa so anzusetzen, dass die Plastizität der Figuren vollendet 
erscheint.  
Der Ausdruck soll derart geformt sein, dass der Betrachter lesen kann, was der Dargestellte 
denkt. Dieser Aussage haftet die Vorstellung an, dass der Malerei eine rhetorische Kraft 
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zukommt. Der Betrachter kann Informationen aus der Figurengestaltung und aus dem sich 
daraus ergebenden Ausdruck aufnehmen und eine Erkenntnis gewinnen.   
Die geistig-seelische Beschaffenheit der menschlichen Figur glaubte man durch die 
verschiedenen Funktionen des Verstandes und entsprechende Reaktionen, Affekte, in ihren 
Körperhaltungen, wie Poussin es in seinem Mannabrief bezeichnet, ablesen zu können.     
Poussin wollte an der äußeren Körpergestaltung ebenso den Betrachter ablesen lassen, was 
die Figuren denken, welche Temperamente ihnen innewohnen oder auch, welche 
Funktionen ihnen innerhalb der dargestellten Menschengruppen zukommen. Descartes bot 
dann später mit seinen „Passions de l'âme“ eine weitere Möglichkeit, seelisch-körperliche 
Reaktionen mit wissenschaftlicher Genauigkeit, darstellen zu können.  
 
Es lässt sich resümieren, dass die Darstellung eines jeden Körpers - eines menschlichen 
oder leblosen Körpers - vor dem Hintergrund der geometrischen Perspektivelehre zu einer 
wissenschaftlichen Darstellung wird. Die Darstellung menschlicher Körper und die ihrer  
seelischen Beschaffenheit verlangt nach bisherigem Verständnis eine Synthese der 
Prinzipien, die Poussin für seine Kunstauffassung niedergelegt hat. Die verschiedenen 
Erkenntnisse der Betrachter korrespondieren den verschiedenen Qualitäten, die Poussin 
neben den technischen seinen Gemälden verleiht. Elemente hierfür, wie sich sukzessive 
erschließen lässt, werden auch aus der Rhetoriklehre Quintilians abgeleitet. 
Poussins gesamte Definition wurde zu Anfang dieses Kapitels vorgestellt und in diesem 
Abschnitt sollte eine Verbindung des ersten Teils der Definition mit dem rationalen Vermögen 
des Malers hergestellt werden. Wie aus den Ausführungen zu entnehmen ist, lassen sich 
technische und künstlerische Kompetenz nicht trennen, denn ein Künstler formt demnach mit 
Hilfe der Perspektivelehre die Körper mit Farbe, Licht und Schatten und mit verschiedenen 
Schattierungen, um den Ausdruck zu erzeugen, den er aufgrund seiner Tüchtigkeit, seiner 
Kenntnisse, ausgewählt  hat. Wie aus dem zweiten Teil der Definition Poussins hervorgeht, 
kommen noch weitere Prinzipien hinzu, damit das Kunstwerk vollendet wird. Die bisherigen 
Ausführungen lassen bereits erkennen, dass Poussin mit seiner komprimierten Definition der 
Malerei über den Inhalt des Traktates von Chambray weit hinausgeht. Die nachfolgenden 
Kapitel thematisieren die Prinzipien der zweiten Hälfte der Definition Poussins und daher 
werden sie im vollen Umfang analysiert. Poussin fügt ein drittes Prinzip hinzu, das ist das 
vom Schicksal begünstigte Talent. Seine Begabung kann der Maler nicht lernen im 
Gegensatz zu den ersten zwei Teilen, denn:„C'est le Rameau d'or de Vergile que nul ne peut 
trouuer ny ceuillir s'il n'est conduit par la Fatalité." 241   
Das individuelle Genie tritt als Gabe des Schicksal hinzu; es ist vergleichbar mit dem 
goldenen Zweig  des Aeneas. Das gottgewiesene Ziel des Aeneas bestand in der Gründung 
Roms, weswegen er zuvor die Aufgabe zu erfüllen hatte, in die Unterwelt hinabzusteigen, um 
von seinem toten Vater Ratschläge für die bevorstehende Gründung Roms einzuholen. Der 
Eintritt in die Unterwelt wird ihm allein unter der Bedingung gewährt, dass er den goldenen 
Zweig findet. Die cumäische Sibylle gibt zu verstehen, dass allein den Menschen, die sich 
durch virtus auszeichnen, Zutritt zur Unterwelt und eine Rückkehr zur Erde möglich ist.242  
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So wie Aeneas durch das „fatum“ auserwählt und zugleich durch seine virtus qualifiziert ist, 
den goldenen Zweig zu finden, muss der Künstler virtus bzw. Vollkommeneheit besitzen und, 
zusätzlich vom Schicksal begünstigt, den goldenen Zweig finden. Die Art, wie der Stoff, die 
„Matière“, behandelt wird, gibt Aufschluss über die Verfassung des Malers. Ebenso wie 
Aeneas der ihm gestellten Aufgabe nachkommen musste und dafür Bedingungen zu erfüllen 
hatte, so stellt für Poussin die Malerei eine Anforderung an den Maler.  
 
Die Termini, die Poussin im Anschluss an die  Aufstellung der  Prinzipien des Verstandes, 
der raison, und der künstlerischen Fertigkeit weiter anführt, sind in der Literatur bisher 
unbeachtet geblieben.243 Im nachfolgenden Abschnitt werden sie unter dem Titel 
„Ordnungsbegriffe“ vorgestellt.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II  ii  4:   Das Schema der Ordnungsbegriffe 
 
 
 
 
1   La Disposition 
 
 
In diesem Teil des Kapitels sollen die in Poussins Definition der Malerei aufgelisteten Begriffe 
als Parallelbegriffe zu Aspekten der Inhalte in den Redestilen Quintilians erörtert werden. Ich 
folge der von Poussin vogegebenen Reihenfolge: „La Disposition, l’Ornement, le Decoré, la 
beauté, la grace, la vivacité, le Costume, la Vraysamblace et Jugement.“  
Drei dieser Bergiffe, „la grace, la beauté et la vivacité“, gehören in der Rhetoriklehre 
Quintilians zu den drei wichtigsten „genera dicendi“: „genus subtile, genus medium, genus 
grande“. Diese vergleicht Quintilian mit den wichtigsten Modi der griechischen musikalischen 
Moduslehre. In jenen wie in diesen gebe es Vermischungen zwischen den Stilen bzw. Modi. 
Poussin hatte in seinen Briefen größere Passagen aus dem Werk Quintilians zitiert, um die 
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Stile der verschiedenen antiken Künstler zu beschreiben. Er nennt ihre individuelle Begabung 
„vertu“.244     
 
Der „dispositio“ widmet Quintilian das erste Kapitel seines siebten Buches. Er definiert sie als 
ein Ordnungsprinzip, als  "[...] eine Form der Zusammenstellung, die in der rechten Weise  
das Folgende mit dem Vorausgehenden verknüpft und die Anlage (des Ganzen) die 
nützliche Verteilung der Gegenstände und der Teile an die passenden Stellen."245 Die 
Analogie zur Malerei besteht darin, die Elemente des Bildes in der Weise zu arrangieren, 
dass sie beim Betrachten oder beim Lesen bezüglich ihrer Zuordnung richtig aufgefasst 
werden können. Dieser Aspekt einer chronologischen Ordnung wird im letzten Kapitel im 
Hinblick auf die Einordnung verschiedener Ereignisse, berücksichtigt. Allerdings muss der 
vor allem kraft der „inventio“ aufgefundene Stoff vorausgehen. Die „dispositio“ wird nach 
Quintilian eng an das „aptum“ oder „prepon“ angeschlossen, deren Anliegen Quintilian in 
Buch XI i entfaltet. Vor allem wird beim Vergleich der Rede mit dem Kunstwerk deutlich, dass 
die Einheitlichkeit des Themas (Sujets) bezüglich seiner angemessenen Einzelelemente zu 
beachten ist, was zum "inneren aptum" zählt. Hingegen orientiert sich das äußere „aptum“  
an dem jeweiligen sozialen Rahmen für den die Rede (das Kunstwerk) konzipiert wird. Für 
das Kunstwerk würden Auftraggeber, der Ort für die Aufstellung und die historischen 
Umstände berücksichtigt. Im Ganzen wären in diesem umfangreichen Kapitel zahlreiche 
feine Nuancen in Bezug auf die Auswahl der Einzelteile des Kompositums der Rede oder des 
Kunstwerks zu berücksichtigen.246 Es sei in diesem Zusammenhang an den Modusbrief 
erinnert, in dem Poussin Chantelou mitteilt, dass die für ihn bestimmten Bilder auf seine 
Person hinkomponiert sind.          
 
2   L'Ornement und Le Décor   
 
 
 
Es soll zum Verständnis der in diesem Abschnitt erörterten Begriffe betont  werden, dass 
keine umfassende Explikation vorgenommen wird, weil die vorgetragenen Inhalte derart 
formuliert werden, dass ihre Verwandtschaft mit den Inhalten der Gemälde deutlich wird.  
Werden die französischen Begriffe „L’Ornement“ und „Le Décor“  auf die lateinischen 
Begriffe der Rhetoriklehre Quintilians247 übertragen, dann lässt sich folgendes feststellen:     
Der Begriff „ornement“ bezeichnet in der lateinischen Bedeutung, insbesondere  bei 
Quintilian, „ornatus“, Redeschmuck.248 Der Begriff „Le Décor“ bezeichnet den lateinischen 
Begriff „aptum“, als eine der „virtutes“ der Rede. Unter diesen wird differenziert zwischen der 
grammatischen Tugend der „Latinitas“ und den rhetorischen „virtutes“ „perspicuitas“, 
„ornatus“, „aptum“.249  
Mit dem Begriff der „Latinitas“ verbindet Quintilian vier Regeln, die eine korrekte Anwendung 
der lateinischen Sprache ermöglichen.250 Realisiert wird „Latinitas“ im Bereich der  „verba 
singula“ und der „verba coniuncta“. Mit der „Perspicuitas“ ist eine auf den Zuhörer gerichtete 
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intellektuelle Deutlichkeit verbunden, und sie bezieht sich auf „verba singula“ und  „verba 
coniuncta“.251   
“Ornatus” oder “Kunst des Ausdrucks” geht über die sprachliche Richtigkeit und 
Verständlichkeit insofern hinaus, als der Schmuck der Rede Glanz verleiht, mit der das Ziel 
der „delectatio“ beim Zuhörer erreicht werden kann.252 In Zusammenhang mit dem 
Wortschmuck kommt es Quintilian darauf an, zu zeigen, dass  für die drei Gattungen der 
Rede eine umfangreiche Auswahl an Redeschmuck zur Verfügung steht, jedoch sollte er 
jeweils angemessen verwendet werden.253 Durch den "cultus verus atque ornatus", durch 
eine kultivierte Ausschmückung oder durch einen kultivierten Ausdruck, zeigt der Redner 
gewissermaßen seine Kunstfertigkeit und erzeugt damit Applaus bei dem gelehrten 
Kenner.254 Dem Begriff des „ornatus“ widmet sich Quintilian umfassend. Da die Rede auf der 
Sprache beruht, müssen die Wörter sorgfältig "accerrimo iudicio" gesucht werden. 
Besondere Würde und Seltenheit erhalten sie durch ihr Alter.255 Nach Quintilians Meinung 
erhielt Cicero Beifall für seine Rede, weil er es verstanden hatte, seine Worte in der Weise 
auszuwählen, dass sie in Übereinstimmung mit dem Inhalt nobel erschienen, was den 
höchsten Beifall fand.256      
Die Gelehrtheit Poussins und die Auswahl  seiner Themen lassen jene Qualität an seinen 
Werken entstehen, wie sie Quintilian fordert. Die Organisation der Bilder bezeugt, dass 
Poussin über das von Quintilian hervorgehobene wichtige „iudicium“  per se verfügt. Aus den 
Zitaten über seine Kompositionen geht hervor, welches Lob Poussins Kunst durch seine 
Zeitgenossen erfährt. Henry Keazors Arbeit kann beispielsweise als Zeugnis dafür verwendet 
werden, dass Poussin seine Gemälde entsprechend den Themen ausschmückte. Hiermit 
wäre nicht nur gezeigt, dass er gelernt hatte, die Ausstattung oder Parerga im Sinne der 
„dispositio“ Quintilians zu finden, sondern sie angemessen und kenntnisreich zu 
verwenden.257      
 
Der Begriff des „aptum“ oder „prepon“ bezieht sich auf die „virtus“ der a) harmonischen 
Anordnung der Teile des Kunstwerkes oder der Rede, die zum inneren „prepon“  zählen oder 
auf b) die Rede im Ganzen, die in Relation zu den sozialen Umständen stehen muss.258  
 
In das äußere „prepon“ sind einbezogen: 1. Der Redner selbst. 2. Das Publikum. 3. Der 
Zeitpunkt. 4. Der Ort der Rede. Im zwölften Buch spricht Quintilian über sittliche Grundlagen 
und über die sittliche Ausbildung des Redners. Quintilian postuliert, der Redner müsse den 
Stoff, über den er redet, unter Anleitung erlernt haben, er müsse bestens ausgebildet und 
überdies ein „vir bonus“  sein.259  Aus den vorhergehenden Kapiteln ergibt sich von selbst, 
dass Poussin das „prepon“ beachtet. Besonders im zweiten Selbstbildnis, das für seinen 
besten Freund Chantelou bestimmt war, vermittelt er über die Metaphern intime Kenntnisse 
über seine Person. Diese Metaphern zählen ebenfalls zum „ornatus“, zur Ausschmückung 
und zur Deutlichkeit.260 Der pyramidal geformte Diamant wie das Akanthusblatt verweisen mit 
ihrer Bedeutung auf den Charakter Poussins. Er stellte sich als einen Menschen dar, der 
über die stoische Seelenbildung verfügt. Aus seinen Briefen geht seine stoisch geprägte 
Weltauffassung und Lebensführung hervor. 
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Im letzten Kapitel werden einige Begriffe, die mit den oben aufgeführten Begriffen zu 
verknüpfen sind,  auf bestimmte Gemälde Poussins angewendet. 
 
 
 
3   La Grace  - 4 La Beauté - 5  La Vivacité    
 
 
Quintilian führt drei Einteilungen nach Stilgattungen durch, die der Lehre des decorum oder 
aptum untergeordnet sind: Diese „elocutionis genera“ werden eingeteilt in „genus subtile, 
genus medium, genus grande“ und gemäß dem „aptum / decorum“ muss der jeweilige 
Gegenstand der Rede angemessen sein.261 Die von Poussin angeführten Begriffe „ la 
Grace“,  „la Beauté“, „la  Viuacité“  sind der Ordnung der drei Stilgattungen Quintilians 
einzugliedern: Die von Poussin genannten drei französischen Begriffe werden lateinisch 
aufgefasst und den drei „genera dicendi“, „genus subtile“, „genus medium“, „genus grande“ 
nach der Vorschrift Quintilians zugeordnet.    
Das „genus subtile“ wird als mager und schlicht bezeichnet, ihm werden Eigenschaften 
beigelegt wie sorgfältiges und genaues Vorgehen. Es soll den Sachverhalt darlegen. 
Moralische Themen sind mit dem „genus subtile“ ebenso zu verbinden wie mit dem Ethos. 
Das Ethos bringt sanfte und ruhige, gezügelte und gleichmäßige Affekte zur Erscheinung. 
Dabei soll es überzeugen, belehren und Zuneigung erwirken. Quintilian nennt dieses „genus 
subtile“,  das „latinitas“ und „explanatio“ vereint, „auch genus gracile“.262 Der Begriff „la 
Grâce“, den in sprachlicher Hinsicht Bedeutungsvielfalt kennzeichnet, kann in seiner 
Bedeutung mit  em Begriff des „gracile“,  den Quintilian einsetzt, um das „genus subtile“ zu 
bezeichnen, gleichgesetzt werden.263 Die eher schlichte Form dieses genus erwächst aus 
der Tatsache, dass auf diesen Stil besonders der „limae labor“, das Ausfeilen des Textes, 
bezogen wird, weswegen er auch „pressum limatumque genus dicendi, parvum limatumque 
genus“  genannt wird.264 Das in der Rede zur Erscheinung gebrachte Ethos soll sowohl den 
Charakter des Redners widerspiegeln als auch die Psyche des Hörers günstig stimmen.265  
Der dem „docere“ zugrundeliegende und auf die „persuasio“ abzielende Aspekt, der 
„narratio“ und „argumentatio“  einschließt, korrespondiert den Begriffen „prodesse“ und 
„movere“  des Horaz.266 Da das „docere“ auf intelligente Weise das Publikum gewinnen und 
ebenso auch Sympathie hervorrufen muss, ist es auf das „delectare“  angewiesen. Das 
Ethos trägt als eine seelische Grundstimmung die Rede, und der Vortrag wirkt gewöhnlich 
sachlich –belehrend, weshalb beachtet werden soll, dass die Sympathie des Publikums nicht 
überstrapaziert wird. Deswegen also ist diese Redeform zuweilen mit dem „delectare“  zu 
verknüpfen.267  Entsprechend lautet die Forderung für die Aufgabe des Redners seinem 
Publikum gegenüber, welche er am Beispiel der Dichter formt: "nam et benevolum auditorem 
invocatione dearum, quas praesidere vatibus creditum est, et intentum proposita rerum 
magnitudine et docilem summa celeriter comprensa facit."268 Das Publikum soll wohlwollend 
gestimmt, aufnahmefähig und belehrbar gemacht werden.     
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Die Aufmerksamkeit des Betrachters wird durch eine auf der „inventio“ beruhende, 
reflektierte szenische Komposition gelenkt. Allerdings ist bei diesen Gemälden auch der 
Adressat zu berücksichtigen. Wie an den sich anschließenden Behandlungen der Begriffe 
ersichtlich wird, zählen die Berücksichtigung der inneren Logik der Gesamtkomposition und 
des sozialen Rahmens zur  „La Vraysemblance“ und zum „aptum“ bzw. „Le décor“. Die 
zuletzt genannten Aspekte werden in den anschließend erörterten Ordnungbegriffen, die 
Poussin Quintilians Rhetoriklehre entliehen hat, angesprochen. Besonders ist an den 
Gemälden dieser Kategorie zu betonen,  dass sie belehren und zu einer tiefergehenden 
Reflexion  auffordern. An einigen Gemälden, wie dem  „Tanz des menschlichen Lebens“,  
wird die Verknüpfung eines Themas mit ethischem Inhalt und der Schönheit der 
Bildgestaltung auf äußerst sympathische Weise vorgestellt. Derartige Gemälde präsentieren 
eine Mischung aus dem ersten und „mittleren  genus“, dem „genus subtile“ und dem „genus 
medium“.   
Das „genus grande atque robustum“ oder das „gedrungene genus“ soll Affekte erzeugen: 
„secundum movendi“.269 Derjenige, der diese Stilart verwendet, wird „Verstorbene zu Leben 
rufen“. Gemäß seiner Stilart vermag er unterschiedliche Affekte auszudrücken und 
hervorzurufen: "Er wird Zorn, er wird Mitleid einhauchen."270 Das „genus grande“  wird zum 
„genus vehemens“  durch die Wahl vehemenshaltiger Gegenstände [...] und durch kynischen 
Humor [...]."271 Mittel der „elocutio“ stellen Metaphern und entsprechende knapp gefasste 
Wortfiguren dar. Ebenso Wortkompositionen und Wörter, die Pathos erzeugend wirken.272  
Durch die Wahl erhabener Gegenstände wie etwa Verben und Metaphern erhält er seine 
„furios-großartige“ oder „leidenschaftliche heftige“  Färbung.273 Diesem „genus“ , das 
Leidenschaften hervorrufen und mitreißen soll, und daher durch seinen äußerst lebhaften Stil 
gekennzeichnet ist, lässt sich leicht Poussins Begriff der „viuacitè“  zuweisen. 
Im Vorgriff auf die Abschnitte, in denen der Modus behandelt wird, soll auf Gemälde 
verwiesen werden, die Kriegsszenen beinhalten und diesen entsprechende Affekte. Des 
Weiteren lassen sich an den Bacchanalien  Affekte, die dem phrygischen Modus 
entsprechen, ablesen. Das in diesen Gemälden zum Ausdruck kommende phrygisch heftige 
Temperament erzeugt beim Betrachter, je nach Intention und Stärke der Darstellung, Affekte. 
Man lacht oder ist von den grausamen oder kämpferischen Szenen beeindruckt. Indessen 
vermögen Szenen wie der Bethlehemische Kindermord  Mitleid hervorzurufen. 
Beim „genus medium“ als dem Mittleren zwischen den beiden anderen Stilgattungen wird 
entsprechend der Absicht mehr Scharfsinn in die darzustellende Sache gelegt, das bedeutet, 
dass in der Absicht, den Hörer günstig zu stimmen, eine sanfte Redeform und in der Absicht, 
zu erregen, kraftvolle Worte gewählt werden. Diese Stilgattung wird "reicher an Metaphern 
und reizvoller durch ihren Figurenschmuck [...] anmutig durch Exkurse „[...] "medius hic 
modus et translatione crebrior et figuris erit iocundior, egressionibus amoenus, compositione 
aptus, sententiis dulcis, lenior tamen ut amnis et lucidus quidem sed virentibus utrimque silvis 
inumbratus."274 Das „speciosum“ als „virtus elocutionis“ zählt zum „genus medium“, weshalb 
ihm der Begriff der Schönheit,  „la beauté“  Poussins, zugeordnet ist. Das „genus medium“ 
oder „genus lene“  "[...] appartient aux narrations et aux discours moraux", weshalb ihm eine 
        163 
narrative Funktion in der Kunst zukommen kann, die auf jeden Fall erfreuen kann, es soll 
„delectare“.275  
Entscheidend wichtige genera werden hier angesprochen; sie sollen zum Zweck eines 
besseren Verständnisses sowohl mit den musikalischen Modi als auch mit der Malerei in 
Verbindung gebracht werden. Da an dieser Stelle noch nicht über die Modi gesprochen 
wurde, soll eine sinnvolle Verbindung im nachfolgenden Abschnitt über die „Einteilung der 
Modi“ hergestellt werden.      
Wie Bosse erkannt zu haben meint, malte Poussin Landschaftsbilder zur reinen Freude, dem 
hinzuzufügen wäre: Zur stillen Betrachtung der Natur. Es gibt zahlreiche Bilder, die durch 
ihren Ausdruck von Schönheit überzeugen: Die zweite Fassung des „Achill unter den 
Töchtern des Lykomedes“, „Tanz des menschlichen Lebens“ oder  „Apoll with the chariot of 
Phaethon“ . Diese und weitere scheinen ein Kompositum aus ethisch-moralischer Thematik 
und glanzvoller Schönheit zu sein, weshalb sie das Auge von vornherein, vor aller 
Urteilsbildung bzw. Erkenntnis für sich einnehmen. Dennoch bieten sie einen gehaltvollen 
Stoff, dem man sich über Kenntnisse und Reflexion nähern kann. 
 
 
6 Das officium des Redners 
 
 
Entsprechend der Einteilung Quintilians lautet das „officium“  des Redners „docere - movere 
– delectare“: "Die Aufgabe des Redners sei in den drei Punkten enthalten, die Zuhörer zu 
unterrichten, zu erregen und zu unterhalten."276 Aus diesem Grund besitzen die drei 
„elocutionis genera“ nach Quintilian verschiedene Funktionen: "Indessen liegt diesen Stilarten 
doch wohl der Gedanke zugrunde, dass die erste die Aufgabe zu erfüllen scheint, den 
Sachverhalt darzulegen, die zweite, die Gefühle zu erregen, die dritte je nachdem, welchen 
der beiden Namen für die Aufgabe hat, zu unterhalten oder, wie andere sagen, zu gewinnen, 
beim Darlegen des Sachverhaltes aber Scharfsinn, beim Gewinnen Sanftmut und beim 
Erregen der Leidenschaften Wortgewalt erforderlich scheint."277 Die vorgestellten drei genera 
bilden eine Auswahl der  Variationsmöglichkeiten dieser species.    
Homer nannte die Beredsamkeit der ersten Stilart wegen ihrer Kürze angenehm und treffend 
im Ausdruck, da ihr nichts Überflüssiges anhaftet.278 Das medium wird von Homer 
metaphorisch als Rede bezeichnet, die aus Nestors Mund "[...] ströme süßer als Honig.“ 279  
Im Gegensatz zu diesen beiden ist die Rede aus dem Munde des Odysseus „ [... ] eine 
Gewalt [...] (sei), die in der Fülle und dem Ungestüm der Worte dem winterlichen 
Schneegestöber“ gleich sei.280 Quintilian betrachtet diese drei genera als Modelle, denn wie 
sich in der Musik zahlreiche Zwischentöne erzeugen lassen, so gewinnt die Beredsamkeit 
durch Mischung aus den vorhandenen Stilarten ebenso zahlreiche Variationen.281   
 
Die Gemälde Poussins sind vielfach, wie im ersten Kapitel und im letzten Kapitel deutlich 
wird, durch Merkmale gekennzeichnet, die Quintilian für die Rede postuliert. So scheint 
gerade das Gemälde „Das Testament des Eudamidas“ beispielhaft für eine sparsame, 
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gemäß Inhalt und Ethos angemessen ausgestattete Komposition zu sein: Sowohl die Armut 
als auch die Tugend des Eudamidas werden durch die Organisation der Einzelteile 
spektakulär präsentiert. Das in diesem Gemälde vorgestellte Ethos wird mit sanften und 
angemessenen Affekten der Anwesenden verknüpft. Im Moduskapitel werden verschiedene 
Affektdarstellungen behandelt, sodass an dieser Stelle keine Notwendigkeit besteht, auf 
Einzelheiten einzugehen.   
 
 
7   Le Costume  
 
 
Der Begriff “costume” umfasst im Französischen auch die Bedeutung „moeurs“.282 Im 
Lateinischen und Griechischen wird dieser Begriff mit „mos“ und „ethos“ in der Bedeutung 
Charakter bzw. Norm  wiedergegeben.283    
Der Charakter lässt sich an Handlungen und Redeweisen ablesen.284 Dieser Aspekt wurde in 
Teil I umfassend in Zusammenhang mit der Morallehre Senecas behandelt. Für Poussin, wie 
darüber hinaus in Teil II i mehrfach gezeigt wurde, muss ein Porträt den Charakter eines 
Menschen wiedergeben. Die besagten Metaphern, Diamant und Akanthus, erfahren im Sinn 
einer „translatio“, eine Bedeutungsübertragung.285 Eine  Ähnlichkeit liegt dann vor, wenn das 
methaphorisch Bezeichnete auf das übertragen wird, was diese Bedeutung annehmen soll: 
„metaphora brevior est similitudo.“ 286  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
8 La Vraysemblance 
 
 
 
Der Begriff der „Vraysemblance“ oder der „Wahrscheinlichkeit“  bezeichnet im Bereich des 
Mimesissystems die Möglichkeit, von der Wirklichkeit insoweit zu abstrahieren, dass die 
Realität und Details nur in der Funktion aufgenommen werden, wenn die Abläufe der 
Handlungen und des Geschehens durch „Wahrscheinlichkeit“ (eikos) und „Notwendigkeit“ (to 
anankaion) in der Weise verbunden sind, dass eine geschlossene Handlung entsteht, die 
den Charakter des „Wahrscheinlichen“ annimmt. Die „inventio“  der Szene und der Personen 
muss sich nicht an historische Wahrheiten  halten, weil etwas „Allgemeines“ ausgesagt 
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werden soll, das vor allem mit den Charakteren der Akteure zu tun hat.287 Wenn an dieser 
Stelle an Gemälde Poussins erinnert wird, die Menschen mit einem guten oder schlechten 
Charakter zeigen, dann wird deutlich, dass er ihre Wirkung auf andere Menschen, ihre 
Enscheidungen und Handlungen oder ihr Scheitern in einer ausgewählten Szene, die nicht 
mit den Vorlagen übereinstimmen, nach seiner Vorstellung gestaltet und mit Hilfe des 
Vorbildes erkennbar werden.    
             
 
 9   Le Jugement 
 
 
Nicht nur die Rede der Attiker ist nach Quintilian die beste, da sie von einem „ iudicium acre 
tersumque“ gebildet wird.288 Darüber hinaus stellt ein „exactissimum iudicium“  dafür die 
Voraussetzung dar, die besten Vorbilder herauszufinden.289 Mit dem „iudicium“  muss ein 
geschulter Blick für Aufbau, Arrangement, Planung und für Grundsätze einer Sache oder  
Grundlagen dessen, was Vorbilder demonstrieren, einhergehen, weil erst dann die „imitatio“ 
im Sinne eines Wettstreites vollkommen duchgeführt werden kann.290 Poussins Begriff des 
„Jugement“  lässt sich mit Quintilians Begriff in Einklang bringen, da sich aus der oben 
zitierten Passage die Voraussetzung für ein „iudicium“ oder „Jugement“  ableiten lässt. Wenn 
der vollendet ausgebildete und talentierte Maler alles erfüllt, was Poussin fordert, dann besitzt 
er den „Goldenen Zweig Vergils“ oder das beste, was er für seine Kunst erwerben kann: Die  
„Vollkommenheit“ des Künstlers, weswegen er per se über das Jugement verfügt.   
In einem Brief an Chantelou zitiert Poussin „la vertu“ der verschiedenen antiken griechischen 
Künstler, die dort aufgezählten den einzelnen Künstlern eigenen Befähigungen entlehnte er 
Quintilians Werk.291 Dieser Brief dokumentiert, dass Poussin Quintilians rhetorische Lehre 
studiert haben muss. Das Studium von Rhetoren und Dichtern empfahl Alberti den Malern 
als Voraussetzung für eine gelungene Zusammenstellung des jeweiligen Sujets.292 Dass er 
selber an eine vom Kunstwerk auf den Betrachter übergehende Botschaft glaubte, deuten 
seine Worte an: "Poi movera l'istoria l'anima quando li huomini ivi dipinti molto porgeranno 
suo proprio movimento d'animo. Interviene da natura, quale nulla piu che lei si truova capace 
di cose ad se simile, che piangiamo con chi piange et ridiamo con chi ride et doliamo con chi 
si duole."293 Alberti will sagen, dass das Kunstwerk quasi eine rhetorische Fähigkeit besitzt, 
Affekte zu erzeugen: "Cosi adunque conviene, sieno ai pictori notissimi tutti i movimenti del 
corpo quali bene imparerano della natura, bene natura, bene che sia cosa difficile imitare i 
molti movimenti dello animo."294 Dass der Stoff des Gemäldes zu lesen sei, teilte Poussin 
bereits in Zusammenhang mit seinem Mannabild seinem Freund Chantelou mit.295  Quintilian 
weist den Gebärden eine wirkende Macht zu, sodass er schließlich meint, dass sie zuweilen 
in einem Gemälde noch stärker zu wirken vermögen als in der Rede. "Kein Wunder, daß 
diese Gebärden, die ja doch auf einer Art von Bewegung beruhen, so stark auf den Geist 
wirken, da ja ein Gemälde, ein Werk, das schweigt und immer die gleiche Haltung zeigt, also 
tief in unsere innersten Gefühle eindringen kann, daß es ist, als überträfe es selbst die Macht 
des gesprochenen Wortes."296 Chambrays Auffassung über die Qualitäten eines guten 
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Malers wurde in Zusammenhang mit Poussins Definition der Malerei zitiert. Chambray 
beurteilt Poussin wie folgt: "[...] ce Poussin est en effet en grand Aygle dans sa profession, ou 
pour en parler plus nettement et sans figure, c’est le Peintre le plus acheué, et le plus parfait 
de tous les Modernes."297   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II  ii  5:   Zum Begriff des Modus 
 
 
 
 
Im Anschluss an die drei oben im Zusammenhang mit Poussins Definition der Malerei 
behandelten „elocutionis genera“ Quintilians soll jetzt der Begriff des Modus, der in der 
Literatur missverständlich und auch kontrovers behandelt wird, expliziert und seine 
Bedeutung vorgestellt werden. Die aus der Literatur hervorgehenden Aussagen über den 
Modus lassen nicht erkennen, wie der musikalische Modus auf die Bilder angewendet 
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gedacht wird. Das in diesem Abschnitt verfolgte Ziel besteht darin, mit den nötigen 
Voraussetzungen Poussins Verständnis des Modusbegriffs in Verbindung mit den 
musiktheoretischen Erforschungen an seinen eigenen Bildern erklären zu können. Unter  
Berücksichtigung der „elocutionis genera“ werden die verschiedenen Aspekte der 
Modusbegriffe untersucht. Im Anschluss daran sollen Inhalt und formale Gestaltung 
exemplarisch ausgewählter Werke Poussins und ihre entsprechende "Ausschmückung" in 
Korrespondenz mit den Modi gebracht werden.  
 
Ausgangspunkt soll eine zitierte Passage aus  einem Brief an Chantelou sein: "[...] Etans les 
Modes des ansiens une composition de plusieurs choses mises ensemble de leur variété 
naiscoit une certaine différense de Mode par laquelle l'on pouuoit comprendre que chascun 
d'eux retenoit en soy je ne scais quoi de varié principallement quand touttes les choses qui 
entroint au composé étoint mises ensemble proportionnément d'où procédoit une puissanse 
de induire l'âme des regardans à diuerses passions de la vint que les sages anciens 
atribuèrent à chascun sa propriété des effets qu'il voyoint naistre d'eus pour cette cause il 
apellèrent le Mode dorique stable graue et séuère et luy appliquoint matières graues séuères 
et plaine de sapiense."298  Da Poussin persönliche Äußerungen über die Anwendung des 
Modus in seiner Malerei anschließt und über das Wesen des Modus Auskunft erteilt, soll der 
Inhalt des Briefes weiter aufgeführt werden. "[...] et passant de là aux choses plaisantes et 
joieuses il usoint le mode frygien pour auoir ses Modulations plus menues que aucun autre 
mode et son aspec plus Aygu. Ses deus manières et nulle autres furent louées ez aprouuées 
de Platon et Aristote estimant les autres inutiles ils estimèrent se Mode véhément furieus très 
sévère et qui rend les personnes estonnés. J'espere deuant qu'il soit un an depeindre un 
subiec auec se Mode frigien. Les subiects de guerres épouuentables s'acommode à cette 
manière. Il voulurent encore que le Mode Lydien s'accommodast aux choses lamentables 
parce qu'il n'a pas la modestie du Dorien ni la sévérité du Frigien. L'ypolyde contient en soy 
une certaine Suauité et Douceur qui remplit l'ame des regardans de joye. il s'acommode aux 
matières diuines gloire et Paradis. Les Ansien inuenterent le Ionique avec lequel ils 
representoint danses baccanales et festes pour estre de nature joconde."299      
 
Die verschiedenen Modi, so Poussin, stellen ein Vorbild dar für die Gestaltung der edlen, 
moralischen, grausamen, tragischen, heroischen oder heiteren Themen dar. Poussin leitet 
über zu den Dichtern wie Vergil, die nach einem vergleichbaren Prinzip ihre Werke 
gestalteten: Sie fassten die Sprache in Verse - gebundene Sprache - und setzten die 
Versfüße in ihren Längen und Kürzen, entsprechend den drei Arten zu sprechen. 
Poussin nennt an dieser Stelle Vergil als Beispiel für die "drei Arten zu sprechen". Das 
Thema der Dichtung soll mit dem Versmaß, dem Metrum, übereinstimmen: "Les bons 
Poetes ont usé d' une grande dilligense et disposer les pieds selon a conuenanse du parler. 
Comme Virgile a observé par tout son poeme, parceque à touttes ses trois sortes de parler, il 
acommode le propre son du vers auec tel artifice que proprement il semble qu'il mette 
deuant les yeus auec le son des paroles les choses desquelles il traicte. de sorte que òu il 
parle d'amour l'on voit qi'il a chanté un fet d'Arme ou descrit une bataille nauale ou une 
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fortune de mer il a choisi des parolles dures aspres et déplaisentes de manière que en les 
oyant ou prononsant ils donnent de l'epouuentement."300 Metrum, Klang und Bedeutung der 
Worte wirken auf die Seele wie die Töne der Musik, die nach Quintilian auf die 
Körperbewegung Einfluss nehmen. Poussins Kommentar zur Wirkung der Worte und des 
Metrums lassen sich von den Ausführungen Quintilians, die Kenntnisse von dem 
Musiktheoretiker Aristoxenos enthalten, wie folgt ableiten: "Eine auf Zählen gegründete 
Ordnung hat die Musik in zwei Formen: in der Stimme und der Körperbewegung, denn bei 
beiden sucht man etwas, was als Maß regeln kann. Die Wirkungsgrundlage der Stimme 
gliedert der Musiker Aristoxenos in „rhythmos und melos“, von denen das erstere in der 
Veränderung der Maße, das zweite im Klangstrom der Töne besteht. [...] Das erste (die 
Körperbewegung) gehört doch zur Gebärdensprache, das zweite zur Behandlung der 
Wortstellung, das dritte zur Tongebung, die beim Vortrag so mannigfaltig ist [...] während 
doch tatsächlich Wortfügung und Ton auch in der Rede so mannigfach je nach dem 
Gegenstand verwendet wird wie bei der Musik. Mit der Stimmfärbung und Veränderung der 
Maße läßt sie das Großartige erhaben, das Liebliche süß, das Gemessene getragen 
erklingen und stimmt in ihrer ganzen Kunst mit der Affektlehre der Musik überein. Dient ja 
doch auch beim Reden die Hebung, Senkung und Modulation der Stimme dazu, die Gefühle 
der Hörer zu erregen, und mit einer anderen Veränderung der Stellung und der 
Tonmodulation [...] zielen wir auf die Erregung des Richters, mit wieder anderer auf das 
Mitleid - da ja sogar Musikinstrumente, die doch nicht eigentlich sprechen können, uns in 
verschiedene Stimmung versetzen."301 Das Zitat wurde deswegen in seinem Umfang 
verwendet, da bereits oben bei der Analyse des Orpheusthemas und seinem Kontext zum 
Thema der Synthese von Musik und Sprache (Dichtung) die gesteigerte Wirkung 
besprochen wurde. Es scheint, als habe Quintilian in der Zeit des 16. und 17. Jahrhunderts 
bei den Diskussionen der Musiktheoretiker Pate gestanden. Poussin kannte jedenfalls den 
zentralen Gedanken, sonst hätte er die besprochenen Gemälde nicht gemalt. 
 
 
 
 
 
 
ZUR EINTEILUNG DER MODI  
 
 
Zum Zweck des Verständnisses soll auf die Unterscheidung der beiden wichtigsten Modi 
hingewiesen werden. Der dorische Modus wird in der Literatur als streng und würdevoll 
bezeichnet. Zu ihm passt kein dithyrambischer Rhythmus; hingegen aber zum phrygischen 
Modus. Dieser als orgiastische Tonart aufgefasste Modus, der auch zum Dionysoskult  
gehört, wird von Aristoteles ebenso als orgiastisch bezeichnet. Er soll nach ihm eingesetzt 
werden, wenn das Hören auf Reinigung als Belehrung abzielt.302 Nun ist aber davon 
auszugehen, dass dieser mit dem „genus grande“ der Rhetoriklehre Quintilians zu 
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vergleichende Modus in der Hinsicht variabel ist, da ihn zwei „genera“ präsentieren: Zum 
einen der großartig erhabene, kraftvolle, harte, zum anderen der leidenschaftliche, heftige 
Charakter. Es werden also „vehemenzhaltige“, starke Themen gewählt, mit denen erhaben 
kraftvolle oder mitreissende leidenschaftliche Inhalte zu verbinden sind.303    
 
So trifft auf die „elocutionis genera“ dem Inhalt nach zu, was Poussin mit seinen 
Ausführungen über die Hauptmodi mitteilt: Das „genus gracile“ kann dem dorischen Modus 
zugeordnet werden, das „genus grande“ dem phrygischen und das „genus medium“, das 
bereits zusammengesetzt ist,  enthält Motive, die sich mit den Inhalten der anderen Stile 
verbinden lassen. Das letzte „genus“ dient vor allem dazu, das Auge (sc. das Ohr) zu 
erfreuen, ihm liegt das „speciosum“ zugrunde, was mit Poussins Begriff „la beauté“ 
vergleichbar ist. Die Modi, die Poussin aufzählte, ergeben sich aus „Zwischentönen“, wie 
Quintilian sagt. Poussin bezieht sie auf Ereignisse, die bejammernswert ( „lamentables“ ) 
sind, mit zarten seelischen Bewegungen zu tun haben oder mit Götterverehrung. Das „genus 
grande“ kann mit Themen, die kriegerische Auseinandersetzungen oder sonstige 
heldenhafte Unternehmungen enthalten, verbunden werden, doch auch mit dem heftigen 
Rhythmus des Dithyrambus, der allemal zu den Bacchanalien ( sc. zum phrygischen Modus ) 
gehört. Der dorische Modus, mit dem vor allem moralisch strenge Themen zu verbinden 
sind, kann sich durchaus der Inhalte bedienen, die im genus medium enthalten sind, um den 
Ernst oder die Strenge des Themas aufzulockern. Das beste Beispiel hierfür wäre Poussins  
„Tanz des menschlichen Lebens.“  Das Thema der Vergänglichkeit wird mit auffallender 
Schönheit der Komposition vereint.      
Die angeschlossenen Beispiele sollen exemplarisch die hier zusammengefassten Inhalte 
widerspiegeln.        
 
Zu betonen sei noch, dass die drei erwähnten  „elocutionis genera“, „genus subtile“, „genus 
medium“, „genus grande“ sich durch ihre Variationsbreiten auszeichnen.304  Ebenso verhält 
es sich mit den Modi.305 Instrumente, die beim Dionysoskult für die Harmonia des 
Dithyrambos eingesetzt werden, gehören auch zum phrygischen Modus, der mit 
kriegerischen Themen verbunden wird. Die vergleichbaren Instrumente sind Trompete oder 
Salpinx und Flöte oder Aulos, welche beim dorischen Modus nicht zum Einsatz kamen. Weil 
also mit dem Dithyrambus der phrygische Modus verknüpft ist, der sowohl einen 
orgiastischen Charakter außer dem kriegerischen annehmen kann und mit Instrumenten 
gespielt wird, die mit denen des dorischen Modus nicht vergleichbar sind, muss besonders 
hier auf die Variabilität der Modi parallel zu den „elocutionis genera“ verwiesen werden. Auf 
den Einsatz der verschiedenen Instrumente, die das „Ethos“ des Modus besonders 
kennzeichnen, soll nochmals verwiesen sein.306  Im Verlauf des folgenden Textes wird darauf 
mehrfach eingegangen.     
 
Die oben zitierte Definition der Malerei bezeugt, dass Poussin die  „elocutionis genera“  mit 
den musikalischen Modi vergleicht, was ebenfalls im Modusbrief deutlich wird. Das „genus 
subtile“,  das einen sachlichen, klaren und belehrenden Inhalt vermittelt, muss, da es keine 
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wirkliche Affektwirkung verfolgt, dem dorischen Modus exemplarisch zugeordnet werden. 
Das „genus grande“,  das in verschiedenen Variationen durch Affekte wirkt, will ebenso 
Affekte erzeugen. Seine gesteigerte, affektiv geladene Sprache soll mitreißende, wilde 
Wirkungen erzeugen, weshalb das phrygische Temperament ihm gleicht. Das „genus 
medium“ bedient sich je nach Wirkungsabsicht der beiden anderen genera und stellt bereits 
eine Mischung aus ihnen dar, weshalb die übrigen Modi bezüglich der Verwendung ihrer 
Instrumente, ihrer Anlässe und ihrer Tonlagen meist in Übereinstimmung mit dem 
Begleitgesang, dem Metrum und dem Rhythmus des Liedes diesem mittleren Bereich 
anzugliedern sind. In diesem mittleren Bereich entstehen durch Mischung, wie dies das  
„genus medium“ bereits vorstellt, nach Quintilian ja wiederum verschiedene Mischungen.307 
Die Gliederung in die drei „genera dicendi“ stellt gewissermaßen eine Idealeinteilung dar, die 
Quintilian mit der in der Musik vergleicht. Dass in einer Rede nicht ein einziges genus 
verwendet wird, hat seinen Grund in der Zielsetzung. So zeigt sich in dieser Vorstellung 
bereits eine Vermischung der genera bzw. eine Kolorierung der Rede je nach Intention.308  
Vergleichbar wäre die Aussage Quintilians mit der Auffassung der neueren Forschung, dass 
nicht alle Harmoniai eine einheitliche Bewertung ermöglichen, sondern dass Tongeschlechter 
und Rhythmen zuweilen die Ethe variieren.309  
 
Wenn man mit Koller sagt, dass Musik der Ausdruck für die Mimesis seelischer Stimmungen 
sei, so trifft das auf die Rede, auf die Dichtung und auf die Malerei zu.310  Der den Melodien 
und ihren Rhythmen zugrunde liegende Ausdruck der „Ethe“  und der „Pathe“  können 
sowohl Affekte aufheben als auch neutralisieren, also eine seelische Katharsis 
herbeiführen.311  Den Wirkungen in der Musik und ihrer hieraus folgenden ethischen 
Bewertung der vielfältigen Intervalle, Tongeschlechter, Tonhöhen, Tonwechsel und Rhythmik 
auf die menschliche Psyche wurde größte Aufmerksamkeit geschenkt.312 Oktavgattung, 
Metrik, Rhythmik, Instrumente, Tonhöhe und Tontiefe, entsprachen einem bestimmten 
Modus, er war durch sie definiert. Das Ensemble seiner Elemente korrespondiert dem 
ethischen Aspekt.313   
 
Die knappe Formulierung der Beschreibung des griechischen Tonsystems als stark und edel 
deutet vielleicht seine Wichtigkeit und seine Stellung im Leben der griechischen Antike an. 
Wenn in der Literatur die Auffassung hinzukommt, dass Höhe und Tiefe der Tonlagen 
Spannung und Entspannung der Seelenstimmung erzeugen, so weist dies wiederum 
ebenfalls auf die ethische Dimension der Musik hin.314    
Poussins Zitat erteilt eine nähere Auskunft über die Zusammensetzung des Modus und über 
die Wirkungsabsicht der  weisen Alten. Alle Elemente waren aufeinander abgestimmt, 
sodass eine machtvolle Wirkung von dem jeweiligen Modus auf die Psyche ausging. 
Besonders der dorische Modus, verstanden als stable graue et séuère, kannte eben auch 
Elemente, die von derselben Art waren und „plaine de sapiense“.315  Alle Modi besitzen einen 
Charakter, der den menschlichen Seelenstimmungen ähnelt, weswegen überhaupt eine 
Wirkung erzeugt werden kann. Der Körper wurde als das Instrument der Seele betrachtet, 
seine Saiten geraten mit der Seelenstimmung ins Schwingen.316 Deswegen kann davon 
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gesprochen werden, dass die Bandbreite der seelischen Stimmungslagen vom „Ethos“ bis 
zum „Pathos“  angesprochen wird und selbst auch in der Musik als ein Ausdruck der 
menschlichen Psyche enthalten ist. Mit Letzterem stimmt Quintilian überein. Die „Ethe“ sind 
beherrschte Affekte, sie zeigen eine Grundstimmung der Seele an, dieser und der Erregung 
der Affekte sollen die „genera dicendi“  oder die Modi korrespondieren, sie wollen außerdem 
unterhalten und Beifall finden.317   
 
Da Quintilian von der potentiellen Vielfalt der zwischen den genera liegenden Abstufungen 
oder Färbungen spricht, bezeichnet er ein in der Tat vorliegendes Parallelverhältnis.318 Es 
wurden nämlich die sieben Oktavgattungen oder Harmoniai mit der Bezeichnung 
mixolydisch, lydisch, phrygisch, dorisch, hypolydisch, hypophrygisch, hypodorisch zu 
Theoriezwecken in einer Zweioktavenskala abgebildet, wobei einige noch kompliziertere 
Ergänzungen, die hier nicht interessieren müssen, hinzugedacht werden müssen. Wegen 
des umfangreichen Tonvorrats des Zweioktavensystems mussten Töne umgestimmt oder 
gekürzt werden, damit sie für das Spektrum der möglichen Töne der Instrumente spielbar 
wurden.319 Die Pythagoreer teilten die Oktave nach Quinte und Quarte auf und erhielten die 
Tongeschlechter ebenfalls durch Teilung der Oktave und der Quinte durch das harmonische 
Mittel bzw. durch Relation von Ganzton und Halbton. Der reinen großen Terz als Relation von 
4 : 5 als besonderes Kennzeichen des enharmonischen Tongeschlechts folgten noch weitere 
Quartenteilungen, womit der Grundstein für weitere Melodieabstufungen oder Chroai, 
Färbungen, die die Vielfalt der griechischen Musik kennzeichnen, gelegt worden war.320    
Es zeigen sich in der Literatur wenige wirklich einheitliche ethische Bewertungen der 
musikalischen Modi. Wie bereits angesprochen, treten zwei deutlich bewertete Tonarten, 
Modi, hervor: der dorische und der phrygische Modus. Sie vertreten zwei elementar 
unterschiedliche Charaktere des dorischen und des phrygischen. Sie gehen allen anderen 
Tonarten, Modulationen oder Oktavgattungen voran.   
Der Charakter des dorischen Modus, der mit Ruhe, Würde und Schwere  bezeichnet wird, 
weil mit ihm der Begriff des Ethos engstens verbunden gedacht werden muss, kann eher mit 
der Leier als einem Saiteninstrument verbunden werden: Diese Saiteninstrumente mit ihrem 
ruhigen und vornehmen Charakter sind Lyra als ein höfisches Instrument, Phorminx oder 
Kitharis, Barbiton, Kithara, Harfe und Laute, die höchst selten mit orgiastischer Musik in 
Verbindung gebracht wurden.321       
Wenn berücksichtigt wird, was oben bezüglich der Wirkungen gesagt wurde, dann wird 
Platons Beurteilung des dorischen Modus, den er als den einzigen hellenischen Modus 
bezeichnet und  ihm die Areté des Tapferen und die Beständigkeit eines Charakters 
zuordnet, verständlich, weswegen er also auch unter dem ethischen Gesichtspunkt bewertet 
und beurteilt wird.322   Aristoteles bewertet den dorischen Modus, die dorische Harmonie, 
unter ethischen, erzieherischen und belehrenden Gesichtspunkten.323      
Die phrygische Harmonie oder der phrygische Modus besaß ursprünglich eine orgiastisch-
ekstatische Wirkung. Die langanhaltenden und lauten Töne der hier gespielten Aulosmusik 
war untrennbar mit dem Dionysoskult und mit dem Kult der Kybele verbunden. Die Kraft, die 
man dieser Art der Musik zuschrieb, sollte eine kathartische Wirkung erzielen, also eine 
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Reinigung von vielleicht verborgenen Affekten der Seele bewirken. In diesem Sinn versteht 
sie auch Poussin.324 Man entdeckte in der bewegenden Kraft der Musik und ihrer Wirkung 
auf die Seele ein Gleichheitsprinzip: Der musikalische Rhythmus sollte etwas für die 
menschliche Psyche Vertrautes nachahmen können.325  Das den Menschen Vertraute in den 
Tonarten besteht in der reichen Skala der Seelenstimmungen. Ein Charakter, der sich durch 
„Ethos“ und Strenge auszeichnet, kann demnach die Seele zu Gutem anregen. Weitere 
besitzen eine anregende und reinigende Wirkung, sie erzeugen Affekte. Alles soll unter dem 
Aspekt des Angemessenen und des Maßes, wie sich der Aussage des Aristoteles nach 
vernehmen lässt: "[...] der Bildung und der Reinigung und drittens dem geistigen Leben, der 
Lockerung und der Erholung von der Anspannung. So ist es klar, daß man alle Harmonien 
anwenden soll, aber nicht alle auf dieselbe Weise, sondern zur Erziehung die am meisten 
ethischen, beim Anhören andere, die spielen, die praktischen und die enthusiastischen; denn 
jener starke Eindruck, der in einigen Fällen die Seele ergreift, ist überall vorhanden, aber es 
kommt auf das Mehr oder Weniger an, wie bei Mitleid oder Furcht oder beim Enthusiasmus. 
Durch solche Bewegungen werden einige Menschen stark gepackt, bei den heiligen 
Gesängen aber sehen wir diese, wenn sie die Seele beruhigende Töne vernehmen, sich 
sammeln, gleich wie wenn sie eine Heilung und Reinigung erführen. Dasselbe müssen auch 
die zu Mitleid, Furcht oder sonstigen Affekten Geneigten erfahren, soweit einen jeden 
dergleichen trifft, und alle erleben eine Reinigung und eine angenehme Erleichterung. Und so 
verschaffen auch die reinigenden Gesänge den Menschen eine unschädliche Freude."326  Bei 
Aristoteles wird das Therapeutikum Musik mit pädagogischen Zielsetzungen verknüpft.      
Die Modi können gemäß dem „aptum“  und dem „ dynaton“  sowie entsprechend dem Alter 
und dem Grad des Bedarfs an Bildung und Erziehung eingesetzt werden. Aristoteles 
empfiehlt die dorische Harmonie zur Erziehung. Sie versteht er als ethische, während die 
phrygische Harmonie für ihn orgiastisch und leidenschaftlich ist, wie Flöte und der 
Dithyrambus, die zu dieser Harmonie passen.327 Antike Vasenbilder bezeugen das Tun und 
Treiben der Satyrn auf den regelmäßig sich wiederholenden fastnachtsähnlichen Festen: 
Den Thiasos, das Gefolge des Dionysos, bilden Bergnymphen und Satyrn. Wie Lukian 
berichtet, beteiligten sich an den bakchischen Tänzen Angehörige aller gesellschaftlichen 
Klassen: "Der bakchische Tanz wird in Ionien und im Gebiet des Pontos ganz besonders 
gepflegt, obwohl er satyrhaft ist. Er packt die Leute dort so sehr, daß sie alles andere 
vergessen und tagelang den Titanen, Korybanten, Satyrn und Hirten zuschauen, und daß 
sogar die wichtigsten und führenden Leute aller dortigen Städte solche Tänze aufführen und 
sich nicht etwa schämen, sondern im Gegenteil mehr Stolz darüber empfinden als über ihre 
gute Herkunft, ihre öffentlichen Leistungen oder über die Verdienste ihrer Vorfahren."328  
Lukian berichtet über kultische Handlungen, die in gewisser Weise für Menschen aller 
gesellschaftlichen Schichten ein Bedürfnis darstellten. Derartige Tänze hatten eine 
kathartische Wirkung, man fühlte sich offensichtlich befreit von jeglichem seelischen 
Druck.329  Dionysische Harmoniai und Rhythmen wurden mit Blas- und Schlaginstrumenten 
wie Aulos (Flöte), Tympanon (Tambourin), Krotola (Klappern), Syrinx (Panflöte), Salpinx 
(Trompete), Kymbala (Zimbel, Becken) gespielt.330  Diesen Ausführungen ist zu entnehmen, 
dass sie  mit den Bacchanalien Poussins, die mehrfach wilde orgiastische Tänze zeigen, in 
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Verbindung gebracht werden können. Zwischen den beiden primären Charakteren oder 
Harmoniai, den dorischen und den phrygischen, liegen weitere, die der Vollständigkeit halber 
aufgeführt werden sollen: Mixolydisch, Lydisch Hypolydisch, Hypophrygisch, Hypodorisch.331 
Hypophrygisch galt als ein rhythmischer, die Aktivität anspornender Rhythmus wie der 
hypodorische, dem ein stabiler Charakter ähnlich dem dorischen anhaftet.332 Mixolydisch 
vermittelt einen erregten Gemütszustand, die Tonart entspricht etwa den erregten Partien in 
der Tragödie. Das „Ethos“ des Ionischen oder Iastischen hat eine Färbung von ernst, streng 
bis hin zum Leichten angenommen und wurde in geselliger Runde gespielt.333  Der Charakter 
des Äolischen ähnelt dem hypodorischen. Es ist die Tonart der Kitharoiden, die bei 
feierlichen Gelegenheiten, vor allem Götterfesten, auftraten und entsprechend dem Modus 
Schrittbewegungen ausführten und sangen.334 Musik begleitete im Prinzip alle Ereignisse in 
der griechischen Antike, alltägliche Verrichtungen ebenso wie kultische. Entsprechend der 
Anlässe wurden Modus, Instrumente und Metra, die Sprechgesang und Rhythmus 
begleiteten, ausgewählt, was ebenso in der Beschreibung Poussins anklingt. Im Folgenden 
werden Erscheinung und Anwendung der Modi und die Metra der begleitenden Gedichte und 
Instrumente aufgelistet, da hiermit eine Erleichterung des Verständnisses für die Funktion 
und die Bedeutung der Modi gegeben werden soll.  
HYMNOS...........:  Götterverehrung, Hexameter, lyrisches Maß, Saitenspiel 
PAIAN................:  Apollverehrung, lyrische Dichtung, Saitenspiel, in beiden kommt die lydische Tonart vor 
NOMOS.............:  Einzellied, auch Apollverehrung, Kithara, lydische Tonart 
DITHYRAMBOS:  Dionysoskult, phrygische Tonart  
PROSODION.....:  Prozessionslied, äolisches Metrum, lydische Tonart 
PARTHENEION :  Mädchenchorlied, dorische Tonart 
HYPORCHEMA :  Tanzlied, dorischer Modus 
DRAMA.......       :  Metren sind auf Szenen zu beziehen, Marschanapäst beim Einzug und Auszug                                        
des Chores, seine Tonart entspricht den Seelenstimmungen der jeweiligen wechselnden  Szenen                                                   
LIEDER AUSSERHALB DES KULTES 
HYMENAIOS und EPITHALAMION:  Hochzeitsfeiern, lydische Tonart, verschiedene Instrumente 
THRENOS..........:  Klagelieder, hohe Tonlage, lydisch 
EPINIKION.........:  Chorlied, Metren und Rhythmen gemischt, dorisch, lydisch, phrygisch 
ENKOMION.......:  Preislied, Alexandriner 
SKOLION...........:  Unterhaltung, Symposion, Lyra 
LIEBESLIEDER. :. gefühlsbetont, lydische Tonart, iastisch 
MARSCHLIEDER: Trompetensignal,  Anapäst,  Rhythmus,  phrygischer  Modus,                                                     
Schlachtensignale, Angriff und Rückzug bestimmend.335  
                                                                                                                                                                
Aus dem Zitat des Modusbriefes oben lässt sich leicht entnehmen, welche Inhalte Poussin 
den am meisten in Erscheinung tretenden Modi zuweist. Aus allem, was mit den Aussagen 
Quintilians, des Aristoteles und den anderen beschrieben wurde, lassen sich 
Gemeinsamkeiten feststellen: Allerdings wird zunächst auf eine unklare Aussage Poussins 
hingewiesen: "ils estimèrent se Mode véhément furieus très sévère et qui rend les personnes 
estonnés."336 Worauf sich Poussin exakt bezieht, wird nicht deutlich. Diese Passage ist daher 
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interpretationsbedürftig: Poussin gibt an, zu hoffen, demnächst ein Bild im phrygischen 
Modus zu malen. Dieser Modus, der phrygische Modus, ist es der, den Poussin „véhément 
furieus“ nennt? Es muss der phrygische Modus sein, denn er passt wegen seines 
affektbesetzten Charakters zu einem Kriegsmotiv.  Es wurde zu Beginn dieses Abschnitts auf 
die zwei genera des phrygischen Modus hingewiesen, weshalb er mit einem wilden, im 
Kontext mit Dionysos stehenden Bacchanal und auch mit einem Kriegsthema in Verbindung 
gebracht werden kann.  
Den dorischen Modus nennt Poussin „stable graue et séuère.“ Angewendet wurde er nach 
Poussin auf "matières graues séuères et plaine de sapiense." Letzteres stimmt mit der 
Beurteilung Platons, Aristoteles und mit der Zuordnung zur Einteilung der „elocutionis 
genera“ überein, worüber oben gesprochen wurde. Mit dem Urteil, dass dem dorischen 
Modus eine belehrende Funktion zukommt, stimmen, wie gezeigt, Platon, Aristoteles und 
Poussin, da der Begriff der Weisheit mit ihm verbunden wird, überein. Seine Zuordnung zum 
„genus subtile“ kann insofern geleistet werden, als diesem sowohl eine belehrende Funktion 
und vor allem das „Ethos“  zugeschrieben werden. 
 
In der Passage, in der der lydische Modus als einer beschrieben wird, der sich abhebt, wie 
Poussin sagt, von „la modestie“ des Dorischen und der Strenge,  „la sévérité“, des 
Phrygischen wird deutlich, dass die Bedeutung des Begriffs „phrygisch“ nicht allein durch den 
aristotelischen Geist gefärbt, aber im Sinne der Lehre Quintilians aufgefasst wird. Quintilian 
hat gewiss seine Kenntnisse aus den griechischen Schriften geschöpft. Die Bedeutung des 
lydischen Modus, der beschrieben wird als "s'acommodast aux choses lamentables," wird in 
Übereinstimmung mit der Quellenauswertung beschrieben. In Platons „Politeia“ zählen 
lydische und hypolydische zu den klagenden Harmoniai, ionische und lydische werden als 
schlaffe, zu Symposien passende Harmoniai verstanden. Den ionischen Modus bringt 
Poussin mit der Darstellung von Bacchanalien und Festen in Verbindung, ihr Wesen 
bezeichnet er als “joconde“, als angenehm. Auch diese Zuordnung steht in Übereinstimmung 
mit neueren Forschungen. Im oben angegebenen Lukian-Zitat wird darauf hingewiesen, dass  
die Ionier den „bakchischen“ Tanz pflegten, obwohl er satyrhaft sei, was bedeuten muss, 
dass er nach dem Metrum des Dithyrambus getanzt wurde. Aus diesem Grund müssen die 
Bacchanalien unterschieden werden. Mehrfach werden Poussins Bacchanalien in 
Verbindung mit Satyrn und mit Dionysos dargestellt, weshalb sie mit dem phrygischen Modus 
verknüpft werden müssen. Herakleides betrachtete nach Neubecker die dorische, die 
aiolische und die iastische (ionische) als hellenische Harmoniai.337 Die ionische oder 
iastische Harmonia wurde zu unterschiedlichen Anlässen wie zu einem Satyrspiel, 
Komödien, in hellenistischen Tragödien, bei Liebesliedern und bei Arbeitsliedern 
verwendet.338 Nach Poussins Zuweisung soll die hypolydische Harmonia, ihre „certaine 
Suauité et Douceur“, die Seele aufheitern und sie "s'accomode aux matières viuines gloire et 
Paradis," sie passt zur Götterverehrung. Die Vorsilbe Hypo darf gemäß der Untersuchung 
Neubeckers als „ähnlich“ dem Lydischen, Dorischen oder Phrygischen übersetzt werden.339  
Poussin fasst gemäß der Untersuchung Neubeckers lydisch und hypolydisch als passend zur 
Apollverehrung, zu Paian und Nomos auf, und zum Götterkult, zum Prosodion, bei dem auch 
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aiolische Metra Verwendung finden. Das Aiolische soll mit dem hypodorischen Charakter 
vergleichbar sein.340 Aus zwei delphischen Hymneninschriften, einem Paian und einem 
Prosodion, geht hervor, dass außer phrygischen und lydischen sogar hyperlydische und 
hypolydische Noten verwendet wurden.341  Es lässt sich also Folgendes festhalten: 1. Die 
Aussagen Poussins harmonieren im Großen und Ganzen mit der neueren Forschung. 2. 
Eine nicht immer einheitliche Beurteilung der Modi kann möglicherweise die 
Moduszuweisung zu einem Gemälde erschweren. 3. Eine auffällige Übereinstimmung der 
Aussagen Quintilians mit Poussins Aussagen über den Modus und zur Parallele zu den 
elocutionis genera ist bemerkbar. 4. Die Aussagen Poussins zu Funktionen und Leistungen 
der Modi sind diejenigen, die hinsichtlich der Zuweisungen stärkstes Gewicht erhalten. Alles, 
was aus der Literatur hinzugefügt wurde, soll der Themenergänzung und dem Verständnis 
für das Modusthema dienen und den Zusammenhang mit der Lehre Quintilians 
verdeutlichen. Die mit dem Modusbrief verknüpfte Formulierung Poussins, bald ein Bild im 
phrygischen Stil malen zu wollen, soll als Bestätigung für die faktische Anwendung der 
Moduslehre betrachtet werden.   
 
Der Musiktheoretiker Giovanni Battista Doni vergleicht das Verhältnis von Musik und 
Dichtung mit dem von Malerei und Bildhauerkunst und stellt folgende Analogie her: So wie 
der Rhythmus für die Musik und die Dichtung, so stellt der „disegno“ oder „graphis“  das 
gemeinsame Formprinzip für Malerei und Bildhauerkunst dar. Das tertium comparationis 
zwischen Rhythmus und „disegno“, Zeichnung, besteht in einer auf ratio beruhenden 
Maßgabe der Formgebung.342 Letzteres stimmt überein mit Poussins Aussage im 
Modusbrief: Der Rhythmus entsteht durch die variierbare Abfolge der langen und kurzen 
Silben, in der Malerei entsteht er durch die dem Thema anzupassende Linienführung. Louis 
Marins These lautet, dass der Modus "[...] est un concept de la théorie de la peinture qui ne 
se construit que dans une pratique déterminée du "peindre" tout comme ce "faire", ce 
"peindre" du peintre porte avec soi sa théorie." Diese These versucht er auf die beiden 
Selbstporträts anzuwenden, in welchen er zwei verschiedene  Arten des Malens erkennt: "Au 
fond, ce que propose Poussin avec les deux autoportraits, ce sont deux "manières", deux 
variations de deux modes de peindre, que présenterait la figure du peintre lui-meme."343 
Marin sieht an dem reinen Erscheinungsbild der Lineamente beider Selbstbildnisse 
unterschiedliche Modi ausgedrückt, wobei er sich auf Félibien beruft. Dieser nämlich versteht 
die Lineamente an den Körpern als Ausdrucksmittel für Affekte.344  Die Unverständlichkeit 
der Interpretation Marins besteht darin, dass er nicht ausführt, woher der Begriff stammt und 
dass er nicht angibt, wodurch seine Übertragbarkeit auf die Bilder möglich wird.345 Des 
Weiteren wird nicht auf die Vielzahl der Modi eingegangen, sodass man annehmen könnte, 
es gäbe nur zwei Modi. Ebensowenig werden Inhalte berücksichtigt, denn mit den beiden 
Selbstbildnissen kann noch nichts Allgemeines zum Inhalt eines Modus gesagt werden. 
Seiner These gemäß sollte der Modus ein Begriff der Malereitheorie sein, der sich in einer 
bestimmten Praxis des Malens bilde.  
Marin, der allein den Modus auf die Linien bezieht, übersieht, dass noch einiges hinzutreten 
muss: Das Sujet, die „inventio“  des Malers und der Inhalt, dem eine bestimmte Szene in den 
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Werken Poussins korrespondiert. Hinzutreten müsste noch einiges von dem, was bisher 
erörtert wurde. Auch Affekte können nicht immer allein den Modus eines Bildes bestimmen, 
weil diese Interpretation zu dürftig und einseitig für die Verwendung des Modus wäre.346   
Ausgehend von der einseitigen Interpretation Marins soll, was bereits in der Kritik an seiner 
Interpretation angedeutet wurde, die Definition des Modus und das Problem seiner 
Übertragung auf die Malerei mit Hilfe der folgenden Kapitel sukzessive geleistet werden.  
Gestützt wird die These dieses Moduskapitels auf die brieflichen Aussagen Poussins, er gibt 
dort an, bald ein Bild im phrygischen Modus malen zu wollen, und auf die Aussage Donis, der 
die Gemeinsamkeiten zwischen Malerei, Bildhauerei, Dichtung und Musik in der rationalen 
Gestaltung des Rhythmus sieht. Der Rhythmus muss aber gemäß der antiken Modustheorie, 
wie auch Poussins Brief angibt, mit dem Thema in Übereinstimmung stehen, weswegen die 
Intention verfolgt wird, an den unterschiedlichen Bildgestaltungen in den Bildern Poussins 
und mit Hilfe musiktheoretischer Aussagen die Anwendung der Moduslehre an exemplarisch 
ausgewählten Bildern auszuweisen.     
 
 
BEISPIELE 
 
 
Im Oeuvre Poussins erscheinen Bilder, die unmittelbar durch ihren sprechenden Ausdruck 
erfassbar sind oder teils sogar ein Erschrecken, Mitleid oder Freude hervorrufen, wie etwa 
das Bild „Der Bethlehemische Kindermord“ (Paris, Musée du Petit Palais; Abb. 44) und „Die 
Aussetzung des Knaben Moses“  (Oxford, Ashmolean Museum; Abb. 45). Trauer entsteht 
etwa aufgrund der Kenntnis eines Mythos oder eines Epos wie etwa von „Dido und Aeneas“ 
(Ohio, Museum of Art; Abb. 46). Da dieses Gemälde nicht weiter erwähnt wird, soll kurz 
darauf eingegangen werden, da es ein besonders gutes Beispiel für die Einnahme des 
Auges für seine Schönheit und zugleich eine Verknüpfung mit einem tragischen Schicksal 
bietet. Ihre Liebe findet nur eine kurzzeitige Erfüllung, da sie den Plänen der Götter und des 
fatums ausgesetzt sind. Aeneas wird sie verlassen, um Rom zu gründen, und Dido wird 
freiwillig sterben, da ihr Leben keine für sie lebenswerte Form mehr bietet. Derjenige 
Betrachter also, der die Rolle der Protagonisten kennt, wird subtil Trauer über ihrer beider 
Schicksale empfinden. Freude und Erheiterung stellen sich bei der Betrachtung des 
Gemäldes „Der Triumph des Pan“ (Dent Brocklehurst, Sudeley; Abb. 36) ein.347 Bisherige 
Darlegungen ermöglichen, die Komplexität der gestalterischen Mittel einschätzen zu können. 
Die dargestellten Personen teilen menschliche Affekte mit, werden mit schicksalsschweren 
Ereignissen oder dramatischen Situationen konfrontiert, wodurch ihr besonderer Charakter 
erkennbar wird. Ihre Tugenden lassen sich an ihren Handlungen ablesen. 348   
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PROBLEMATISCHE LÖSUNGEN 
 
 
Kann der Modus das „Eidos“ präsentieren?  
 
 
Ursula Mildner-Flesch behandelt das Modusthema im Rahmen einer Untersuchung des 
„Decorum“ in den Gemälden Poussins. Da ihr Beitrag einer der wenigen ist, die den Begriff 
des Modus in einem größeren Umfang thematisieren, möchte ich meine Ausführungen 
abgrenzen, um zu vermeiden, dass sie missverstanden werden. Mildner-Fleschs 
Ausführungen und Angaben beziehen sich auf die Modusauffassung antiker Autoren. Leider 
bleibt dunkel, wie der Modus auf Poussins Werke anzuwenden ist.349 Zu erfahren ist, dass 
Poussin die Modi als eine Ausdruckslehre übernommen habe. Des Weiteren erfolgt dann 
eine Bestimmung des Modus: Zum einen genüge er dem „decorum“ , zum zweiten wird 
raison als eine Regel eingesetzt, mit deren Hilfe das „Eidos“, als eine realisierte Form der 
Idee, geprägt durch die Renaissancephilosophie, zur Erscheinung gebracht werde, womit 
Mildner-Flesch Poussin mit dem Neuplatonismus in Verbindung bringt.350  Große Ratlosigkeit 
stellt sich ein, wenn die der Korrespondenzsammlung Poussins angegliederten 
Schriftfragmente, die verschiedenen Ursprungs und keineswegs von Poussin in der Weise 
kommentiert worden sind, dass er sie als Prinzipien für seine Malerei auffasst, dennoch als 
Zeugnis für solche verstanden werden. Immer wieder werden gleichzeitig Namen von 
Autoren verschiedenster Zeitphasen ohne Beweis, dass Poussin ihre Lehre gelesen und für 
sich fruchtbar gemacht hätte, aneinandergereiht und die als solche vorausgesetzte 
Schönheits- und Ausdruckslehre schließlich mit der aus einem Zitat Belloris stammenden 
Begriff der „maniera magnifica“  identisch erklärt.351 Es muss aber beim aufmerksamen 
Studium des Oeuvre Poussins auffallen, dass eben nicht alle Werke nur Schönes und Gutes 
darstellen, sondern dass die Charaktere der dargestellten Menschen die Kompositionen der 
Werke bestimmen. So etwa gerät die Interpretation eines Fragmentes, in dem der Stoff der 
Malerei behandelt wird, zu einem Thema, das allein auf Poussins hohen Stil bezogen wird: 
"Für Poussin gilt der zu behandelnde Stoff als die Grundlage aller weiteren Schritte im 
Schaffensprozeß. Zuerst fordert er ganz im Sinne der Zeit die Einschränkung auf erhabene 
Themen mit der oben beschriebenen Begründung. Der hohe Stil verwirklicht sich in den 
Themen durch deren Reduktion auf das Wesentliche [...]. Stil beruht nicht auf der Natur des 
einzelnen Künstlers, sondern auf dessen geistigem Vermögen, ein hohes Thema erkennen 
und auswählen zu können und dieses mit dem "genus grave" in Einklang zu bringen."352 Die 
Interpretation Mildner-Fleschs klingt, als ob Poussins Malerei einem einzigen Modus, einem 
einzigen Stil gehorche. Alle bisherigen und weitere Ausführungen zeigen jedoch, dass 
Poussin sich entsprechend seiner Definition der Malerei an den verschiedenen Arten zu 
reden als auch an den Modi orientierte. Die Fähigkeit, diesen aufgezeigten Methoden 
nachkommen zu können, wird durch sein Talent bzw. durch die künstlerische 
Vollkommenheit  gesteuert. 
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Zwar wird der Begriff der „raison“ zum tragenden Prinzip der Bildschöpfung ernannt, doch 
vermischt er sich mit den beiden Begriffen Decorum und Modus. Mildner-Flesch klärt die 
Bedeutung beider Begriffe, die unterschiedlicher Herkunft sind, in Bezug auf Poussins Bilder 
unzureichend. Zum einen wird der Modus als Gesetz der Bildform, zum anderen das 
Decorum als  Zuordnungsprinzip von Inhalt und Form bezeichnet, wobei bereits dem Begriff 
der raison diese Funktion zugeschrieben wurde.353 Auf diese Weise erscheinen beide 
Begriffe nicht deutlich unterschieden. Das Gegenteil ist der Fall, denn die angegebenen 
Passagen bieten zwar eine Fülle an Informationen, welche die Methode des Modus 
beschreiben wollen und auf welchem Prinzip er gründet, doch erfährt der Leser am Ende 
nicht, welche Prinzipien angewendet werden, um verschiedene Modi hervorbringen zu 
können: "Wenn der Modus als das Gesetz der Bildform das Wesen der Dinge durch eine 
deren besonderer Art entsprechende(n), feste(n) Ordnung verwirklicht, beruht das ihm 
eigene Schöpfungsprinzip in der Findung jener Mitte zwischen zwei Extremen, die das 
Schöne der Dinge und der Tugend ausmacht."354   
Mit dieser Aussage sieht Mildner-Flesch Poussins Kunstauffassung eingegrenzt auf das 
Schön-Gute, was in Anbetracht des Gesamtoeuvre keineswegs stimmt. Poussin stellte 
abstoßende Charaktere dar und auch entsprechende, in unterschiedlichen Darstellungen 
zum Ausdruck kommende, abstoßende Affekte. 
Da nach Poussin die Selektion des Stoffes die Vorstellung für seine vollendete Form 
impliziere, wird dies zum Ausgangspunkt gemacht, seine Kunstanschauung entsprechend 
den Forderungen verschiedener Verfasser kunsttheoretischer Traktate und verschiedener 
philosophischer Vorstellungen unter die „maniera magnifica“ zu subsumieren. Aus allen ihren 
Ausführungen geht für den Leser nicht hervor, welche konstitutiven Elemente dem Modus bei 
Poussin zugrunde liegen. Die Definition des Modus schließlich offenbart das Missverständnis 
vollends.355       
Der Modus bei Poussin wird als Einheit von Methode und Erscheinung im Sinne Platonischer 
und Aristotelischer Lehre  interpretiert: Das Eidos als Wesen, als das doch im Sinne 
platonischer Philosophie Immaterielle, werde materiell in der Darstellung ansichtig: "Der 
Modus umfaßt so eine künstlerische Methode, deren Ziel das Wahre in der Form und damit 
die Verwirklichung der Schönheit ist. Entspricht die Form ihrem Wesen, kann das gemalte 
Bild als Verkörperung des Eidos, Darstellung des Immateriellen sein."356  Zuvor war das 
Eidos noch das neoplatonische, und damit konnte es zur Erscheinung gebracht werden. Der 
Begriff der Idee, der von Aristoteles in seiner Schrift „De anima“  als eine Vollendung, 
„Entelechie“ , verstanden wird, er, der Begriff der Idee, der als die Summe aller Möglichkeiten 
zu denken ist, besitzt die allerhöchste Seinsqualität. Weder die platonische noch die 
aristotelische Idee kann durch eine Vorstellung erfasst werden, also kann der Begriff der 
„Idee“ weder auf ihre Vorstellung noch auf ihre Realisierung im Kunstwerk übertragen 
werden.357   
Nicht nur allein deswegen kann diese Interpretation des dargestellten Immateriellen gemäß 
der platonischen Lehre nicht derart aufgefasst werden, weil für Platon im Prinzip das 
Kunstwerk immer nur als Scheinbild gilt, sondern darüber hinaus erweist sich dieses 
Konstrukt platonischer Ideenlehre als schwer fassbar für die Kunstauffassung Poussins im 
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Allgemeinen und speziell bezüglich der Modi. Des Weiteren erreicht die von Mildner-Flesch 
vorgenommene, numerisch vielfältige Darlegung rhetorischer Methodik Poussins 
Kunstauffassung deswegen zuletzt nicht, weil kein Versuch gemacht wurde, Poussins 
sparsame aber doch fundamentale Aussagen einzubeziehen und sie auf die Lehre 
zurückzubeziehen, aus der er sie selber herleitete.358         
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II ii  6:   Die Modi in Bildbeispielen 
 
 
 
 
Bisher wurde ein umfangreicher Einblick in die Bedeutung der Modusbegriffe und in die 
Wirkung einer durch die Modi geformten Musik vorgenommen. Mit diesen Erörterungen 
wurde die Voraussetzung geschaffen, die Anwendung der Modi auf die Bilder nachvollziehen 
zu können, denn in diesem Abschnitt werden die verschiedenen Modi mit den Inhalten der 
vorgestellten Bilder verknüpft. 
 
 
Ethos und Nichtethos 
 
 
„PHOKION“  
 
 
Nach Blunt wird in den Phokionlandschaften eine humanistische Idee zum Ausdruck 
gebracht und mit ihr an die neostoische Philosophie angeknüpft. Darüber hinaus sieht er in 
der Konzeption dieser Landschaften „Landscape with the funeral of Phokion“ (Cardiff, 
National Museum of Wales; Abb. 47) und „Landscape with the gathering of the ashes of 
Phocion“ Liverpool, Walker Art Gallery; Abb. 48) ein Abbild des rationalistischen Denkens.359  
Plutarch beschreibt das Leben Phokions, er lobt seinen edlen Charakter, seine virtus.360 Er 
war ein Athener Staatsmann, und es trifft auf Phokion das zu, was in Teil I bereits über 
große, berühmte Männer berichtet wurde. Er hatte virtus erlangt und konnte daher wie 
Sokrates ein Unrecht, das ihm von der Masse, dem „mob“ , angetan worden war, gleichmütig 
ertragen.361   Das Gesetz verbot seine Beerdigung in Athen. Seine Leiche wurde zur 
Verbrennung nach Megara gebracht. Seine Frau sammelte seine Asche und bestattete sie 
zu einem späteren Zeitpunkt in athenischer Erde. Poussin zeigt im ersten der beiden Bilder 
das Unrecht, das ihm als Toten noch widerfuhr; im zweiten der beiden Phokionbilder, wie 
seine Frau dieses Unrecht getilgt hat. Blunt sieht an der Handlung der Frau den Affekt des 
Mitleids, pity, ausgedrückt und bezeichnet die Phokionbilder als repräsentativ für die Gattung 
heroischer Bilder. Er zitiert Charron, Du Vair oder Plutarch, um zu zeigen, dass die virtus 
Phokions den Stoikern als Paradebeispiel gedient habe.362 Poussin verknüpfte sein Ethos 
auch mit Aspekten Cartesischer Lehre, was leicht einzusehen ist, wenn berücksichtigt wird, 
dass Descartes in seinen „Passions“  das Ideal des freien Willens und der „Generosité“  
formuliert hat. Die „Generosité“  erwächst durch Selbstaffirmation und durch die Erkenntnis, 
dass der zur Disposition stehende Wille privat ist, wobei gleichzeitig der Weg der Tugend, 
„vertu“, beschritten wird. Es werden Handlungen und Verhalten der Directive des Guten und 
der „vertu“  untergeordnet. „Vertu“  kann gewissermaßen synonym für das Gute eingesetzt 
werden.363  An Selbstschätzung und Selbsteinschätzung gebunden wird das Verhältnis zum 
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eigenen Willen als etwas, das dem Individuum einzig und allein zu seiner Verfügung steht. 
Der moralische Aspekt liegt in der Beherrschung der begehrenden Strebungen, was 
Aristoteles als „epithymia“ bezeichnen würde. Wesentlich moralisch muss demzufolge sein, 
zu differenzieren, welche Dinge zur freien Verfügung stehen. Unter dieser Voraussetzung 
werden sie mit der Konnotation eines Guten belegt, wobei „vertu“ im Umgang mit ihnen 
überdies das rechte Maß vorgibt.364   Eine Empfehlung für entschiedenes Handeln ist die 
Bildung eines klaren Urteils, das nach Descartes stets auf das zielt, was als das am besten 
Erreichbare gilt: "[...] est de s'accoustumer à former des jugemens certain & determinez, 
touchant toutes les choses qui se presentent, & à croire qu'on s'acquit tousjours de son 
devoir, lors qu'on fait ce qu'on juge estre le meilleur, encore que peut estre on juge tres-
mal."365  Der Charakter des Phokion zeichnet sich dadurch aus, dass er seine Handlungen 
und Bestrebungen an der „vertu“  ausrichtet. Von der raison ausgehende klare und 
bestimmte Begriffe und Urteile begründen die Autarkie und kennzeichnen den heroischen 
Menschen.366   Sowohl Phokions Charakter als auch der seiner Frau werden mit Hilfe der 
Cartesischen Lehre zu beschreiben, ebenso das Verhalten seiner Frau: Der Edelmut einer 
Person bewirkt, dass man sich verpflichtet fühlt: "[...] jedem gemäß seinem Rang [...] alle die 
Ehre und den Respekt, den man den Menschen schuldet" zukommen zu lassen.367  Auch 
seiner Frau kann das Prädikat heroisch zugeordnet werden, da sie ebenfalls nach den oben 
angesprochenen Prinzipien handelt: „Vertu“  und raison leiten die Handlungen einer Person, 
seine Leidenschaften stehen unter der Kontrolle der raison, Edelmut erscheint als Bestandteil 
der „vertu“.368   
 
Da Blunt gerade exemplarisch auf das Phokionbild verweist, soll weiterhin das spezifisch 
"Heroische" beachtet werden. Zunächst ist auf die Ausstattung des Bildes einzugehen und 
auf Blunts Hinweis, dass im ersten Phokionbild eine Vermischung antiker und 
zeitgenössischer Bauten vorgenommen wurde. Der linke runde Tempel basiere auf Palladios 
Rekonstruktion der Vesta-Tempel in Rom und in Tivoli.369  Das zentral im Mittelgrund 
gelegene Grabmal gilt als typisch römisch. Hinter beiden liegt das Castel S. Angelo. Für den 
zentral angelegten Tempel im zweiten Phokionbild wählte er die Rekonstruktion des Tempels 
unterhalb von Trevi.370  Poussin differenzierte nicht zwischen dem griechischen Thema und 
den römischen Bauten, sondern entscheidende Präferenz hatte nach Blunts Meinung die 
mathematisch bestimmte Gestaltung der Kompositionen und zwar beispielhaft: "The tradition 
of rationalist thought to which the theme of the Phokion landscape also belongs - culminates 
in the teaching of Descartes. Now Descartes' conception of the physical world is curiously 
similar to that implied in Poussin's paintings of time. For Descartes the physical world is only 
real in so far as it can be apprehended by mind, and it can only be so apprehended because 
it obeys certain mathematical laws, in so far as it is exactly the basic mathematical qualities in 
the physical world that Poussin emphasizes so strongly in his paintings. He reduces the 
irregularity and variety of nature to the rules of geometry, and so makes it readily 
apprehensible to the reason."371  Eben gerade das mathematische Konzept, das dem ersten 
Phokionbild zugrunde liegt, entspricht nach Blunt der Lehre Descartes’, als alle Gegenstände 
der Natur durch das mathematische Kakül und also mit dem Verstand augefasst werden 
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können. Über die exakte wissenschaftliche Vorgehensweise mit den Mitteln der Geometrie 
wurde zu Beginn dieses Kapitels gesprochen.  
Phokions „areté“  oder „virtus“  ist gewissermaßen zeitlos. Beider Charaktere, der  Phokions 
und der seiner Frau, lassen sich auch mit der Cartesischen Lehre beschreiben bzw. 
beurteilen.  
Auffallend ist an beiden Phokionbildern, dass nicht direkt auf die Handlung der Person 
Phokions verwiesen wird. Allein das Denkmal zentral im Mittelgrund, der Abtransport seiner 
Leiche und die Behandlung seiner Asche werden festgehalten. Die Bauten sind derart 
konstruiert, dass Perspektivelinien vom rechten Tempel auf das Grabmal und vom rechten 
Steinquader auf das im Zentrum stehende Grabmal, das in seiner Größe und durch seine 
zentrale Position wie ein Denkmal konzipiert erscheint, zulaufen. Andere Perspektivelinien 
laufen parallel etwa wie im Achillbild auf das Schwert, im Phokionbild auf die Bahre mit dem 
Leichnam Phokions zu. Kurt Badt bezeichnet die Phokionbilder als höchst beispielhaft für 
den heroischen Stil Poussins. Vor allem basiere die Darstellung auf bewusst 
herausgestellten Gegensätzen, von Leben und Tod, Alltag und religiöser Feierlichkeit, 
frischen und abgestorbenen Ästen an Bäumen.372 Badt bezieht den Begriff des Heroischen 
auf den Ausdruck der Gesamtkomposition, obwohl Phokions Verhalten und sein Charakter 
das Zentralthema sein sollten.   
 
Der dorische Modus muss diesen Gemälden deswegen zugewiesen werden, da sich mit 
Phokions Ethos ernste, humane und weise Themen verbinden. Poussin vermittelt mit einem 
metaphorisch zu deutenden Kniff dem Betrachter die Möglichkeit, Phokions Ethos mit der 
Bedeutung des Ölbaums verbinden zu können: Mit einer virtuosen Achsendrehung ragt der 
Olivenbaum rechts im Bild mit seiner gebeugten Krone bis in die Bildmitte hinein. Seine 
Spitze endet am Grabmal. Poussin verwendet vielfach den Ölbaum als Attribut in 
Darstellungen, die das Ethos einer Person thematisieren wie im Gemälde des Herkules am 
Scheideweg.    
Dem Begriff des Heroischen wird im Kontext bisheriger Erörterungen eine Färbung durch die 
Lehre Descartes' zugewiesen werden müssen. 
An den Phokiondarstellungen, die sicherlich mit den seelischen Eigenschaften des Phokion 
und seiner Frau verbunden sind,  waren folgende Besonderheiten festzustellen: 1. Eine an 
der Cartesischen Lehre orientierte Gestaltung der Bauten. 2. Es wird an das Verhalten des 
Phokion erinnert, ohne dass er selber lebend gezeigt wird. 3. Seine Frau selber tritt in der 
Weise in Erscheinung, dass ihr Verhalten bewertet werden muss. Beiden Bildthemen kann 
dasselbe Ethos zugewiesen werden.  
 
 
EIN BEISPIEL FÜR DIE UNMÖGLICHKEIT DER MODUSZUWEISUNG: „ORION“  
 
 
Ein Gemälde und sein Inhalt soll deswegen vorgestellt werden, weil sowohl Gestaltung als 
auch Ethos unvergleichbare Gegensätze zu den Phokiobildern darstellen. Es ist nicht 
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möglich, Orions Wesen in die Reihe der verschiedenen Redestile einzugliedern und 
genausowenig kann es mit einem der verschiedenen Modi in Verbindung gebracht werden. 
Es dürfte lehrreich sein,  besagte Aspekte direkt am Objekt zu veranschaulichen. Pousins 
„Landschaft mit Orion“ (New York, Metropolitan Museum; Abb. 49)373 deutet Gombrich als 
eklektisch zusammengestellt aus exoterischen und esoterischen Elementen der Mythen und 
Beschreibungen eines metereologischen Phänomens unter Anspielung auf die Methode der 
Ekphrasis Lukians.374 Aus all diesen chronologisch und räumlich nicht stimmigen 
unterschiedlichen Elementen erscheine das Gemälde des Orion zusammengefügt. Die 
Vorlage für die Gestaltung der Wolke, auf der Diana steht, bietet nach Gombrich Natalis 
Comes, denn dieser bringe die Elemente des Wassers (Neptun) der Luft (Jupiter) und des 
Feuers (Apoll) mit den entsprechenden Göttern zusammen.375 Gombrich interpretiert, dass 
die Wolke, auf der Diana steht, bestehend aus Luft und Wasser, sich auflösen werde, wenn 
Orion die Sonne erreicht haben und er geheilt sein wird durch das Licht, was einer 
metereologischen Beobachtung entspreche: Die Blindheit des Orion nämlich wird durch eine 
das Sonnenlicht verdunkelnde Wolke, die eine traurige, dunkle Phase kennzeichne, 
metaphorisch im Bild vorgestellt, also quasi als Übergangsphase gedeutet.376   
 
Diese Interpretation verharmlost eher den Charakter des Orion, weshalb eine 
Gegeninterpretation vorgenommen wird. Orion war nach dem Mythos aus dem Erdreich 
entstanden. Sein verwitweter Vater Hyrieos musste nach dem Rat des Zeus, des Hermes 
und des Poseidon ein Stierfell mit seinem Urin tränken und anschließend vergraben, um 
einen Sohn zu bekommen. In der Zeit des 16. und des 17. Jahrhunderts gilt allgemein Orion 
als bösartig und lasterhaft. In der christlichen Interpretation gilt er als das personifizierte 
Böse, als Teufel, Diana hingegen als Seele. Eine Sinnbildkunstsammlung verrät, dass der 
aus der Erde geborene Riese Orion von Diana als Beschützerin der Keuschheit mit ihrer 
Waffe niedergestreckt wurde: "Indicant nimirùm castitatem semper debere incedere 
armatam, & ad reprimendos hostium impetus accínctam. Arcum Dianae sensit pudicitae ejus 
insidiator Gigas immanis, Orion nomine, quem telis suis confodit, & monstrum è terra natum, 
latè in terra porrexit."377 Ovid nimmt das mythische Motiv seiner animalisch vegetativen 
Zeugung in seinen „Fasti“ auf und erwähnt seine aus der körperlichen Disposition 
erwachsene Neigung zur Hybris.378  Seinem Ursprung entspricht sein riesiger Körper, denn 
dieser verdeutlicht die vitale, urwüchsige Kraft des Stieres. Poussin stellt Orion blind mit 
Bogen und Köcher dar. In seinen Frevelhandlungen spiegelt sich die Gewalt seiner 
riesenhaften Körperlichkeit wider, die Poussin durch seine Größe und durch hypertrophe 
Muskeln zum Ausdruck gebracht hat. Orion hatte versucht, die unberührte Göttin Diana, 
Artemis, zu vergewaltigen, die ihn dafür mit Blindheit gestraft hat. Wie Gombrich beschreibt, 
bewegt sich Orion auf die Sonne zu, um sein Augenlicht wiederzugewinnen.379  Auf seinen 
Schultern trägt er Kedalion, der ihm den Weg weist. In den Oden des Horaz wird sein 
Charakter so negativ gezeichnet wie oben beschrieben; sein Sternbild außerdem als 
aufbrausend und gefährlich für die Seeleute.380  Orions Wesen kann auch nach der „Poetik“  
des Aristoteles nicht zu einer tragischen Rolle passen und schon gar nicht kann er im 
Kontext der bisherigen Ausführungen mit dem „Charakter“ eines Menschen in Verbindung 
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gebracht werden. Auch die Bildgestaltung der  Landschaft mit Orion lässt keine 
Assoziationen mit einem der „genera“  oder den Modi aufkommen.  
In Poussins Darstellung wartet oben rechts auf den Wolken in der Sphäre der Götter 
Artemis, die ihn später nach seiner Freveltat töten wird. In der Odyssee Homers wird darüber 
gesprochen, dass Artemis, Diana, Orion töten wollte, weil Eos ihn, einen Sterblichen, zu 
ihrem Geliebten auserwählt hatte.381     
Die Komposition im Ganzen demonstriert die Gefährdungen eines durch seine 
Leidenschaften getriebenen Wesens: Er, Orion, ist seiner Körperlichkeit, seinen 
Leidenschaften, blind ausgeliefert, was Poussin vorzüglich mit den deutlich geschlossenen, 
blinden Augen und mit seiner für Blinde typischen Tastbewegung des linken ausgestreckten 
Armes symbolisiert. Der Bogen in seiner rechten Hand und der Köcher über seiner linken 
Hüfte sollen wohl als Attribut verstanden werden, da Orion Jäger war, denn ein Blinder wird 
kaum mit einem Bogen gezielt schießen können. Orions Wesen kann nicht eingeordnet 
werden. Man kann sich ihn charakterisierende Handlungen nicht vorstellen. Das Gemälde 
lässt sich eher als ein abschreckendes exemplum für ein von seinen Trieben oder Affekten 
gesteuertes Wesen lesen. Seine Blindheit, die in dieser Darstellung thematisiert wird, könnte 
metaphorisch für eine fehlende Instanz, die seine Leidenschaften zügelt, betrachtet werden. 
Die oben rechts im Bild stehende Diana ist als eine Reflexionsfigur zu deuten, denn sie wird 
Orion später töten. 
 
 
„ACHILL UNTER DEN TÖCHTERN DES LYKOMEDES“  
 
 
An zwei Gemälden sollen unterschiedliche Kompositionsprinzipien festgehalten werden. Ein 
mit großzügig proportionierten architektonischen Elementen ausgestattetes Gemälde ist 
„Achill unter den Töchtern des Lykomedes“  (Richmond, Virg., Museum of Fine Arts; Abb. 
50). 382  Die Szene im Vordergrund wird rechts und links von taktil gestalteten Postamenten 
eingerahmt. Die klaren Vertikallinien verstärken den noblen Ausdruck der Komposition.  
Der Bildraum des Achillbildes wird an den Seiten überschnitten, was in diesem Fall die 
schicksalsbestimmte Szene hervortreten lässt. Der Betrachter muss sich von ihr eingeladen 
sehen. Die in den Gesten der stehenden Personen sich ausdrückende Verwunderung belehrt 
den Betrachter. Obwohl an anderer Stelle nochmals über den Inhalt zu reden ist, sei daran 
erinnert, dass seine Mutter Thetis wegen der Weissagung, dass Achill im Krieg um Troja 
fallen werde, ihn zu Lykomedes bringen und ihn Mädchenkleider tragen ließ, damit niemand 
ihn erkennen könne. Auf den scharfsinnigen Rat des Odysseus hin sandte man den 
Töchtern des Lykomedes für Frauen passende Geschenke, unter denen eine 
Kriegsausrüstung verborgen war. Achill greift seinem Wesen entsprechend zu den Waffen 
und verrät sich.  Er wird sich mit Hilfe des Spiegels, den er in seiner Rechten hält, seines 
Ethos oder moderner, seines wahren Charakters, sich seiner selbst bewusst. An der 
Achilldarstellung ist der Moment des Bewusstwerdens von Poussin mit den aufgezählten 
Mitteln festgehalten worden. Die Schärfe des gesamten Lineaments reflektiert die 
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unmittelbare Nähe der Situation. Im Ganzen ergibt sich trotz der lebhaften weiblichen Figuren 
im Mittelgrund eine Szene mit einem ernsten Charakter, mit einem Thema voller Weisheit, 
das sich mit dem dorischen Modus verbindet.      
 
 
 
“LANDSCAPE WITH HERCULES AND CACUS” 
 
 
Einen absoluten Gegensatz stellt die Komposition „Landscape with Hercules and Cacus“ 
(Moskau, Puschkin - Museum; Abb. 51), die den Betrachter zu verleugnen scheint, dar.383  
Der Rezipient betrachtet distanziert, ohne Teilnahme, das Resultat. Oben am Berg entfernt 
erscheint der Heros Herkules nach vollendeter Tat. Ovid beschreibt das schreckenerregende 
Wesen des Cacus; sein Treiben wird für alle zur Qual. Herkules gilt das Verdienst, die 
Menschen des Aventin vor der Bedrohung des Frevlers Cacus befreit zu haben.384   Wie Ovid 
beschreibt, erschlägt Herkules ihn mit seiner Keule. Dieses Thema nimmt Poussin auf und 
zeigt dabei nicht den zwangsläufig blutig verlaufenden Tathergang. Das Gemälde besitzt 
nichts von der Strenge vieler anderer Kompositionen: Man wird geneigt sein, die wilde, 
ungeordnete Landschaft ohne Anzeichen von Zivilisation mit dem Wesen des Cacus in 
Verbindung zu bringen. Bizarre, abstoßende Felsen, die Behausung des Cacus, 
beanspruchen die Hälfte des Hintergrundes. Ausschnitthaft, dennoch nicht einladend, da die 
kleine Gruppe der Nymphen sich unterhält und vom Betrachter abgewandt im Vordergrund 
aufgebaut ist, wird die Szene präsentiert. Es lässt sich kein Weg, der den Betrachter durchs 
Bild führt, ausmachen. Der Rezipient nimmt eine rohe ungestaltete Landschaft wahr, die 
abgebildeten Landschaftselemente veranlassen keine Sukzession bei der Wahrnehmung, 
mit ihr muss das Wesen des Cacus, seine Roheit, verbunden werden.385  Das Gemälde wird 
erwähnt, weil Blunt es zu den heroischen Bildern zählt. Das Ethos bzw. die virtus des 
Herkules wird thematisiert, doch die Komposition selber zeigt in formaler Hinsicht keine 
Äquivalenzen mit dem Charakter des Hauptakteurs.386 Der wilde oder harte Charakter des 
Phrygischen würde zu diesem Bildtyp eher passen als der dorische Modus, was auch eher 
mit dem „genus vehemens“, das oben beschrieben wurde, zusammengeht. In der 
Komposition des Phokionbildes  „Phokions Leiche vor Athen“ ist die Strenge der 
konstruierten Gebäude ein Indikator für moralisch strenge Darstellungen. Die 
Perspektivelinien, die vom rechten Tempeldach und von den Steinquadern ausgehen, laufen 
auf das Grabmal im Zentrum zu. Wieder andere Perspektivelinien lassen sich von den auf 
der rechten Seite platzierten Gebäuden auf die Bahre des Phokion ziehen. Dasselbe Konzept 
der perspektivischen Konstruktion erscheint im zweiten Phokionbild, „Phokions Asche vor 
Megara“. Die Perspektivelinien sind divers, die Komposition ermöglicht eine deutliche 
Wahrnehmung des Bildraums.387  In beiden Bildern lässt die freie Blickrichtung Raum für eine 
Reflexion über Phokion. Er tritt ja nicht durch eigene Handlungen in Erscheinung. Nur sein 
Grabmal verweist auf die nachträgliche Ehrung. Phokion kann nach bisherigen Erörterungen 
nicht mit dem Modus in Verbindung gebracht werden, der dem Gemälde mit Herkules und 
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Cacus zuzuordnen ist. Blunt hat ganz offensichtlich eine unvorsichtige, grobe Kategorisierung 
der heroischen Bilder vorgenommen. Die Charaktere des Phokion, seiner Frau, des Orion, 
des Herakles und Cacus unterscheiden sich und sie werden von Poussin in 
unvergleichbaren Kompositionen vorgestellt.   
 
In der Komposition des Achillbildes (Abb. 50) laufen die Perspektivelinien der Pfeiler rechts 
und links auf den vom Berg herunterstürzenden Wasserfall zu. Im nachfolgenden Kapitel   
wird deutlich, dass dahinrinnendes Wasser oder Flüsse symbolisch auf das Zerrinnen der 
Zeit und damit auf Vergänglichkeit und Tod verweisen, in diesem Bild auf die nahe Zukunft 
des Achill. Die Perspektivelinien der Tempelanlage im Bild rechts oben laufen auf das die 
Komposition im Ganzen massiv störende, diagonal gehaltene Schwert parallel zu. Die vom 
deiktischen Gestus der hinteren männlichen Person ausgehende gedachte Linie verläuft 
durch die leere Schwerthülle auf einen Punkt der Linie zu, die vom Schwert aus nach außen 
gezogen werden kann. Der Verlauf dieser Linien weist auf etwas hin, das außerhalb des 
Bildraumes liegt und im Bildraum nicht sichtbar werden kann. Die Weissagung des 
Schicksals kann nur angedeutet werden.  
Die störende Diagonale des Schwertes evoziert unheilvolle und ernste Gedanken beim 
Betrachter und bei den Anwesenden im Bild. Der eklatante Gegensatz der Diagonalen des 
Schwertes zu der durch Horizontalen bestimmten Bildkomposition lässt daran denken, dass 
das Schwert gewissermaßen die den Tod verursachende causa efficiens und causa 
materialis, stoisch interpretiert, in sich vereint. Der Verweis mit dem deiktischen Gestus auf 
ein die Szene dort übersteigendes Ereignis kann damit leicht erfasst werden. Achill, der sich 
durch den Griff nach dem Schwert gemäß dem Kalkül des Odysseus selbst verraten hat, 
wird nun vor Troja kämpfen und dort fallen, wie es seiner Mutter Thetis geweissagt worden 
war.388  Sie hat ihn somit vergeblich zu schützen versucht, das „fatum“ hatte seinen Tod 
bereits bestimmt. Das Beispiel dieser Bildkomposition verdeutlicht das Bemühen Poussins, 
die Einheit von Inhalt und Gesamtentwurf zu gewährleisten. Affekte werden auch in diesem 
Gemälde, das sich eher durch die Strenge und Klarheit der Lineamente einprägt, 
ebensowenig wie in den Phokionbildern thematisiert. Die Körperhaltung aller Personen ist 
aufrecht und durch gerade Lineamente gekennzeichnet.    
Die geometrisch fundierte Perspektivelehre verdeutlicht auch in diesem Bild, dass Menschen 
und andere Gegenstände in die Konstruktion eingebunden werden und dort ihren festen 
Platz erhalten, womit ihre Beziehung zum Thema dokumentiert wird. Die bisherigen Themen 
verdienen die Zuweisung des dorischen Modus, da das „Ethos“ der Protagonisten im 
Zentrum der Kompositionen steht. Weitere Bilder, denen ein dorischer Modus zukommt, sind 
die Bilder des ersten Teils, in denen die virtus der Protagonisten thematisiert wird.       
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Wildheit der Affekte 
 
 
Drei Gemälde mit militärischem Inhalt kennzeichnet eine massiv kraftvolle, dynamische 
Bewegung in allen Teilen des Bildes. Der orgiastische Charakter des phrygische Modus 
passt zu diesen Kampfszenen. Wenige horizontal oder vertikal verlaufende Linien sind zu 
entdecken. Leiber und Schwerter dieses Bildtyps zeichnen sich durch gekrümmte oder 
diagonal verlaufende Lineamente aus.389  Sie nämlich verweisen direkt oder auch indirekt 
auf Unheil, sie sind gewissermaßen konstitutiv für den Ausdruck des Pathos in den 
Physiognomien der Gesichter und der Körper. An Bildern der Art wie „Der Raub der 
Sabinerinnen“ und „Die Rettung des Pyrrhus“390  sind vergleichbare Lineamente zu lesen.   
Die exemplarische Auswahl der drei Kriegskampfszenen beginnt mit dem „Kampf gegen die  
Amalekiter“. Die Angreifer stürmen im Bild „Joshua besiegt die Amalekiter“ (Leningrad,  
Hermitage; Abb. 52) von rechts nach links ins Bild. Die Waffen beschreiben von oben rechts 
nach unten links verlaufende Diagonalen. Kraftvoll und muskulös sind die Körper der drei 
kämpfenden Männer im Vordergrund; sie kämpfen mit Pfeil, Bogen und Speer. Ihre 
aufrechte Körperhaltung und ihre beherrschten Gesichtszüge weisen sie als diejenigen 
Kämpfer aus, die sich ihres Sieges bewusst sind. Offenbar reitet Joshua rechts im 
Mittelgrund auf einem Pferd und erteilt mit Rufen und einer Handbewegung Anweisungen an 
diejenigen, die von hinten heranstürmen. Das Pathos in den Gesichtern der Unterlegenen 
steht im Gegensatz zum beherrschten Gesichtsausdruck der siegenden Kämpfer. Die am 
Boden liegenden Leiber und die chaotisch auf der linken Seite platzierten Kämpfer lassen 
vermuten, dass der Kampf von rechts nach links verlaufend entschieden ist.  
In der Kampfszene des „Joshua gegen die Amoriter“ (Moskau, Puschkin Museum; Abb. 53) 
verläuft der Kampf von links nach rechts. Wiederum, diesmal von links, stürmt ein 
muskulöser Krieger, der durch seine zentrale Position in der linken Bildhälfte hervorgehoben 
wird, kraftvoll und selbstbewusst gegen die rechte Seite. Eine leichte Diagonale deutet der 
Körper an, was durch den Richtungsverlauf des Schwertes unterstrichen wird. Er stürmt frei, 
wie es scheint, unaufhaltsam gegen den Feind an. Wie im letzten Bild zeigt sich Joshua auf 
einem Pferd inmitten des Getümmels. Sein Körper und sein Pferd weisen wie der im 
Vordergrund hervorstechende Kämpfer auf die rechte Seite, wobei sein mit dem Zeigefinger 
der rechten Hand vorgenommener deiktischer Gestus zum Himmel weist. Damit erscheint 
dieser Kampf durch göttliche Hilfe und Unterstützung gerechtfertigt.  
Der dargestellte Kampf des „Gideon gegen die Midianiter“ (Rom, Vatikanische Pinakothek; 
Abb. 54) ist offenbar bereits entschieden. Verletzte oder tote Krieger sind deutlich im 
Vordergrund erkennbar. Die ins Auge stechenden diagonalen Linienverläufe werden von 
Musikinstrumenten und Lanzen beschrieben. Poussin setzte in diesem Kampf ausschließlich 
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Blasinstrumente mit Ausnahme der Flöte ein. Diese Instrumente werden auch bei 
orgiastischen Bacchanalien von Pan oder Dionysos gespielt. Die wenigen noch zu 
erkennenden Waffen werden fast horizontal gehalten und die Verläufe ihrer Linien weisen 
auf keinen Feind. Die Lineamente können aber nicht allein der Träger für den Ausdruck des 
Modus sein, es können z. B. in einer Bacchanaldarstellung vergleichbare Lineamente 
auftreten. Aus diesem Grund sollten die dargestellten Affekte und das jeweilige Thema wie 
auch die Instrumente berücksichtigt werden. Die dargestellten Affekte und die 
Gesamterscheinung der Gemälde erreichen beim Betrachter ebenfalls eine Affektwirkung. 
Auch der Wildheit ihrer Körperbewegungen, ihrem Mut, ihrer kämpferischen 
Entschlossenheit entspricht der phrygische Modus. Eigenschaften des Charakters wie Mut, 
Furchtlosigkeit, Entschlossenheit oder Tatkraft unterscheiden sich von den heftigen Affekten 
wie Freude und Ausgelassenheit, die durch das orgiastische Treiben der Bacchanalien 
ausgelöst werden. Aus diesem Grund müssen  qualitative Unterscheidungen beim 
phrygischen Modus vorgenommen werden, was bereits im Kapitel „Zur Einteilung der Modi“ 
erörtert wurde. Der großartig  erhabene genus kann sich auf Kriegsszenen beziehen und der 
leidenschaftlich heftige auf Darstellungen der Bacchanalien.   
 
 
Vermischung von Ethos und gemäßigtem Affekt 
 
 
An der Darstellung der „Mannalese“ (Abb. 10) erscheint die im Hintergrund auftauchende 
Architektur weniger konstruiert, als vielmehr durch Farbe und Schatten entworfen, dennoch 
streng in der Linienführung, wobei zu bedenken ist, dass es ein relativ frühes Bild ist.391    
Diese Darstellung wurde bereits im ersten Teil besprochen und es wurde deutlich, dass vor 
allem die Tugenden, Affekte und Temperamente dieses Volkes gezeigt werden sollten, wozu 
sich natürlich eine Zusammenstellung wie in diesem Bild besonders eignet. Es wurde im 
ersten Teil gezeigt, dass Tugenden und Affekte, die Lipsius in seiner Schrift  „De constantia“ 
für den Erhalt eines Staates postuliert, im Verhalten einzelner Personen in Erscheinung 
treten.392   Bestimmte gemäßigte Affekte, Tugenden, die Lipsius für angemessen hält, 
werden im Vordergrund links thematisiert, worüber im ersten Teil ausführlich gesprochen 
wird. Die in diesem Bild im Zentrum stehenden vorbildlichen Affekte oder Tugenden können 
sogar als exempla gelten. Für ein Volk wie das israelitische könnten sie notwendige 
Tugenden darstellen. Das aus dem Jahre 1639 stammende Gemälde bildet Affekte ab, die 
keinerlei Reinigung bedürfen und die eher als vorbildlich gelten können. Wenn diesem Bild 
überhaupt ein Modus zukommen sollte, dann müsste es wegen der im Zentrum des Bildes 
dargestellten Tugenden der dorische Modus sein.  
 
Überwindung der Affekte durch „virtus“ thematisieren die Gemälde „Der sterbende 
Germanicus“  (Abb. 1) oder  „Das Testament des Eudamidas“  (Abb. 11), beide Bilder zeigen, 
wie im ersten Teil beschrieben, Menschen, an deren Handlungen virtus erkennbar wird. 393 
Die Darstellung von „pietas“ und „caritas“ oder unter einem anderen Gesichtspunkt 
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„Generositè“, lässt sich im Gemälde des „Coriolan“ erkennen.394  Im ersten Teil wurde bereits 
umfassend darauf eingegangen, dass Coriolans Verhalten auf „pietas“ und „caritas“  
hinweist.395 Der Zusammenschluss der flehenden Frauen, ihre von dem Affekt der Furcht 
gekennzeichneten Gesichter sollen Coriolan umstimmen. Der im Ausdruck sehr gemäßigte 
Affekt stimmt inhaltlich mit dem ernsten Thema überein, er kann keinesfalls mit Affekten 
eines Bacchanals verglichen werden. Deswegen kann bezüglich der Modusdiskussion nicht 
allgemein von Affekten oder Nichtaffekten gesprochen werden. Vielmehr muss man 
Quintilians Unterscheidung berücksichtigen, weil diese zwei verschiedene Aspekte des 
phrygiischen Modus ermöglicht. In der Coriolandarstellung wird der Charakter des Coriolan 
gezeigt, zugleich wird in sehr gemäßigter Form der Affekt der Furcht thematisiert. Dieser 
Darstellung kommt eher der strenge dorische Modus zu.  
 
 
 Akzeptable Affekte 
 
 
In der am Vorbild Raffaels orientierten Darstellung der "Pest zu Azdod" (Paris, Louvre; Abb. 
55)396  erzeugen die dargestellten Personen wie die tote Mutter und ihre Kinder den Affekt 
des Mitleids. Das schreckliche Unglück, das über Azdod kam, war die Folge einer Verfehlung 
der Philister, die Israel in einer Schlacht geschlagen und ihre Bundeslade nach Azdod in den 
Tempel des Dagon neben seiner Statue aufgestellt hatten. Gott schlug Azdod mit der Pest.397      
Die für Lipsius akzeptablen Affekte „misericordia“ „pietas“ lassen sich an der Darstellung „Die 
letzte Ölung“  (Edinburgh, National Gallery of Scotland; Abb. 12) erkennen.398  Die um den 
Todkranken herumgruppierten Personen werden in stiller Beteiligung und durch sparsame 
Körperbewegungen am Hinscheiden des Kranken gezeigt. Raum und Interieur entsprechen 
dem Inhalt des ernsten Themas.                 
Vor einer nach dem Prinzip der Bilder der 20er Jahre ausgestatteten Architektur, die eine 
Vorstellung von Schlichtheit und Strenge evoziert, wird ein Thema vorgestellt, das zentral für 
den ersten Teil dieser Arbeit ist. Ein Mensch, der virtus errungen hat, betrachtet den Tod wie 
das Leben. Alles fügt sich dem Naturgesetz. Mit dem Besitz der virtus verfügt man über eine 
Seelenformung, die den Tod nicht fürchtet. Konzeption der Hintergrundsarchitektur, Strenge, 
Schlichtheit und  Ernsthaftigkeit des Bildthemas entsprechen sich.  
 
Mitte der vierziger Jahre, wie beispielsweise im Gemälde „Moses tritt auf die Krone des 
Pharaos“ (Woburn Abbey; Duke of Bedfort; Abb. 56), ist die Hintergrundsarchitektur durch 
eine strenge Linienführung gekennzeichnet, die ebenso im Vordergrund in der 
geometrischen Behandlung der Fußbodenfläche formuliert ist. Die Verlängerung ihrer 
perspektivischen Linien umgrenzen das sich im Mittelgrund abspielende schicksalshafte 
Ereignis.399  Die Milde des Pharao rettet Moses, doch diese Entscheidung wird sich gegen 
den Pharao richten. Nach Seneca entspricht der Begriff der  „clementia“ einem Herrscher, 
der sich durch virtus auszeichnet.400 „Clementia“  reflektiert die Würde eines Herrschers, dem 
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aufgrund seiner Macht die Wahl über Maß und Mittel seiner Strafen zufallen. Der dorische 
Modus kann für die Darstellung als passend angesehen werden. 
 
 
 
 
Dionysosfeste oder Bacchanalien  
 
 
Bilder wie die Bacchanalien drücken einen im Vergleich zu den oberen Themen gänzlich 
gegensätzlichen Charakter aus. Die hier vorgestellten Bilder, an denen Struktur und Inhalt 
erfasst werden sollen, stammen aus den 30er Jahren. Eine bemerkenswerte Kenntnis 
scheint in diese Bilder, die bereits durch ihren reinen Anblick Heiterkeit auslösen, 
eingegangen zu sein. Die einzelnen Themen werden durch Elemente oder Attribute ergänzt, 
die auf die  Kenntnisse Poussins im Hinblick auf die unterschiedlichen musikalischen Modi 
hinweisen.  
Im Gemälde „Der Triumph des Bacchus“  (Kansas City, Nelson Gallery; Abb. 57)401  wird ein 
goldener Wagen von links nach rechts von einem Kentaurenpaar gezogen. Der männliche 
Kentaure trägt eine weibliche Figur mit Leopardenfell auf seinem Rücken. Der im Wagen 
sitzende Bacchus ragt durch seine aufrechte und unbewegte Haltung aus dem wilden 
Treiben hervor. Seinen nackten Körper schmückt ein strahlend roter Umhang. Er ist wie sein 
Thyrsosstab mit Weinlaub geschmückt. Unten rechts im Vordergrund auf dem Boden lagert 
als Komplementärfigur zu Bacchus der Flussgott Alpheios, der im Arkadienbild, das im 
nächsten Kapitel behandelt wird, ebenfalls die Szene begleitet. Sein Attribut ist ein 
Wasserkrug mit einem Schilfrohr. Begleitet wird der Wagen von einem bewegten 
Bacchantenzug. Die männlichen Figuren spielen für den Dionysoskult eigentümliche 
Musikinstrumente, die auch bei der Verehrung des Pan und des Silen ebenfalls Verwendung 
fanden: Syrinx, Tympanon, Pauken, Schlaginstrumente.402     
Auffallend an dieser Darstellung sind die eklektisch gewählten Elemente: So ist die Figur des 
Bacchus mit dem Motiv des vorbeiziehenden Zuges der Darstellung Annibale Carraccis 
nachgestaltet, doch ist an den Elementen im Ganzen die inventio Poussins zu erkennen.403  
Poussin platzierte Ariadnes Kopf ins Zentrum des Zuges. Das sie umfangende 
Leopardenfell, auch Pantherfell, gilt als Attribut des Dionysos, wie etwa Weinlaub, Schlange, 
Efeu, Stier oder Esel. Auffällig im Zentrum mit Ariadne erscheint ein Kentaurenpaar. 
Kentauren sind wesensverwandt mit Silenen und gelten als Begleiter des Dionysos. Die 
Wildheit und das Temperament ihres Wesens wird an den hocherhobenen Vorderläufen 
ansichtig.404   Möglicherweise lässt sich das Attribut des Pantherfells als eine Anspielung auf 
die Eroberung Indiens und darauf, dass ihm die Bewohner Indiens Leoparden schenkten, 
verstehen.405  Bacchus selber sitzt nackt im goldenen Wagen, sein Haupt trägt keine 
Stierhörner und er wird dargestellt wie Ovid sagt: "[...] tibi enim inconsumpta iuventa est, tu 
puer aeternus, tu formosissimus alto conspiceris caelo; tibi, cum sine cornibus adstas, 
virgineum caput est; oriens tibi victus adusque de color extremo qua tingitur India Gange."406 
        191 
Jung und strahlend, als gefeierter Sieger mit einer entsprechenden Körperhaltung und mit 
seinem hocherhobenen weinlaub- und efeuumwickelten Thyrsos, so formte Poussin ihn. 
Efeu liebte Bacchus sehr; es war ihm von Nymphen im Säuglingsalter als Schutz 
beigegeben.407  Die Begleitinstrumente des Zuges werden zumeist in der phrygischen Tonart 
bzw. im phrygischen Modus gespielt und sie sind Instrumente, die zu dieser zählen. Wie 
oben beschrieben, kann der „phrygische Modus“ wegen seiner zwei Aspekte diesem 
Gemälde zugewiesen werden. Eine der beiden weiblichen Figuren trägt einen von einer 
Schlange umwundenen Stab, was ebenfalls, wie oben erwähnt, Symbol seiner ewigen 
Jugend sein dürfte. Als Attribut des Dionysos symbolisiert die Schlange das Element der 
Erde, der Natur, aus der alles Leben entsteht.408 Dionysos verkörpert auch das Prinzip der 
Fruchtbarkeit und das Lebensprinzip, was in der immergrünen Efeupflanze, die als 
Kopfschmuck verwendet wird, zum Ausdruck kommt. Zwischen dem Syrinx spielenden Satyr 
und dem, der die Pauke trägt, ist eine ältere, kahlköpfige, bärtige Figur sichtbar, bei der es 
sich wohl um Silen handelt, der auch Begleiter der Bacchanalien sein kann.409  Aus stoischer 
Sicht stellen die vier Elemente (stoicheia) die Grundsubstanzen des Lebens dar. Erde, 
Wasser, Feuer und Luft sind symbolisch gegenwärtig: Erde vordergründig durch den 
lebensspendenden Dionysos und durch das Gestein; Wasser durch den Flußgott; Feuer 
durch die Fackel und auch durch den am Himmel sichtbaren Helios (Sol); allgegenwärtige 
Luft und auch Wolken.410 Der Sonnengott Sol gilt vorrangig als Zeitmesser, und er 
symbolisiert hier nicht nur Feuer und Licht, sondern, wie im letzten Kapitel zu zeigen ist, die 
allgegenwärtige, ewige Zeit.411  Auf diese Weise scheinen die auf die stoischen Elemente 
verweisenden Personifikationen eine Anspielung auf die harmonische Ordnung der Natur in 
Arkadien darzustellen. Die Verbindung zu Arkadien wird durch Pan hergestellt. Der 
Rhyrhmus des Dithyrambus wird mit der Darstellung assoziiert. 
 
Im Bild „Triumph des Pan“  (Abb. 36) 412  findet das wilde Treiben berauschter weiblicher und 
männlicher Figuren, von denen einige Satyrn sind, vor der Herme des rotgesichtigen und 
weinlaubbekränzten Pan statt. Pan ist nicht persönlich zugegen, vielmehr wird ihm in Gestalt 
einer Herme gehuldigt. Auffällig ist hier, dass die Anordnung der Ausgelassenen vergleichbar 
ist mit einem Arrangement auf einer Bühne. Es liegt nahe, die Komposition mit der oben 
zitierten Bacchuspassage in Verbindung zu bringen. In der griechischen Antike herrschte auf 
den dionysischen Festen ebenso wie auf diesen Bildern Poussins ein orgiastisches Treiben. 
Sinnbilder für den Weingenuss sind ein umgeworfener Krug und eine Weinschale. Pan ist 
mit Dionysos wesensverwandt. Er verkörpert ebenfalls das Lebensprinzip und er ist ein 
Natur- und Fruchtbarkeitsgott. Begleitende Instrumente sind auch hier Tympanon, Tamburin; 
Pauke; Syrinx, Panflöte; Salpinx, Trompete.413        
Im Vordergrund liegen tragische und komische Masken, was daran erinnert, dass diese 
Musik auch bestimmte Theateraufführungen begleitete. Natürlich deuten die Masken auch 
auf die Veränderung der seelischen Stimmung unter Einwirkung des Weingenusses hin. 
Der Ursprung der Musik hat mit den diversen seelischen Gestimmtheiten, Freude, Schmerz, 
Begeisterung und Kampfeslust zu tun. Sie bewegt ihrerseits die Seele, die Leidenschaften 
        192 
kommen zum Ausbruch, sowohl bei demjenigen, der die Musik produziert, als auch bei dem 
Hörenden.  
Die Komposition im Ganzen bewirkt, wie das vorhergehende Bacchanal, zunächst eine 
affektiv gebildete Teilnahme an dem Geschehen und eine heitere Stimmung. Das vor dem 
Dunkel der Erde und des Waldes sich abspielende Treiben deutet die Erdverbundenheit des 
Naturgottes an. Dennoch kann hier keine Beziehung zwischen dunklen Farbtönen und 
melancholischer Stimmlage erkannt werden, was im Augenblick nur daran erinnern soll, dass 
in der Literatur Farben mit den sogenannten Modi in Verbindung gebracht werden, was zu 
größten Irrtümern führen kann, da dunkle, erdige Farbtöne ebenfalls mit Bacchanalien, also 
nicht nur mit ernsten Themen, in Verbindung gebracht werden.  
Außer den mit durchsichtigen Tüchern wenig umhüllten Frauenkörpern sind alle nackt 
dargestellt, was mit den Angaben Ovids in den Fasti übereinstimmt: "cur igitur currant, et cur 
(sic currere mos est) nuda ferant posita corpora veste, rogas ? ipse deus velox discurrere 
gaudet in altis montibus, et subitas concipit ipse fugas: ipse deus nudus nudos iubet ire 
ministros; nec satis ad cursus commoda vestis erit."414 Die Arkader werden somit als schnell 
bewegliche und durch die Natur sich nackt bewegende Menschen hervorgehoben.  
 
Das Bild „Triumph des Silen“  (London National Gallery; Abb. 58)415  zeigt ebenfalls eine 
Gruppierung nackter, männlicher und weiblicher Satyrn, einen Kentauren und Bacchanten, 
die nach der Musik eines Flötenspielers tanzen oder sich der Wirkung des Weines 
überlassen. Der dem Dionysos wesensverwandte Kentaure als Begleiter des Silen schlägt 
einen Esel im Hintergrund. Der Esel, wie Ovid in den „Fasti“  berichtet, zählt zum Bereich des 
Bacchus oder Dionysos und wird von ihm als Reittier des Silen verstanden. Der Esel störte 
einst mit einem gellenden Schrei das Unternehmen Priaps; dieser nämlich, von 
leidenschaftlicher Begierde nach einer Nymphe getrieben, wollte sie im Schlaf begatten. Von 
allen Seiten des Waldes wurde ihm Spott zuteil. Der Esel wurde mit dem Tod bestraft und 
dient außerdem seither als Opfertier.416      
Poussin stattete das Ambiente hier wohl aus den oben beschriebenen Gründen mit dem Esel 
aus. Im Vordergrund liegen Rhythmusinstrumente, die ebenfalls wie im letzten Bild, zum 
Ambiente passen, auf dem Boden. Die Flöte stellt wiederum ein für den Dionysoskult (ein 
orgiastisches Fest) typisches Instrument dar. Links wird der nackte Silen von zwei 
männlichen Figuren gehalten und bekränzt. Sie scheinen ihn von dem Rücken des Tigers 
auf einen Thron zu heben. Seine linke Hand hält einen Weinkrug, sein linkes Bein ruht auf 
dem Rücken eines Tigers. Er gilt als weise und als Dämon des Guten und des Bösen, 
zugleich liebt er Musik und Tanz.417 Der Silen scheint als einziger unbeeinflusst von der 
berauschenden Wirkung des Weines zu sein. Der zahme Tiger kann aufgrund der 
Zuordnung zum Silen als Symbol für die Beherrschung der animalischen Leidenschaften 
gelten.418 Die Physiognomie der Silensfigur erscheint stark angelehnt an die des Sokrates. 
Die Verbindung zu Sokrates wird dadurch hergestellt, dass dieser in Platons Symposion mit 
einem Silen verglichen wird. Sokrates gilt grundsätzlich als nicht affizierbar durch Alkohol und 
durch Leidenschaften. Er bleibt als einziger der Symposionsteilnehmer nüchtern. 
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Silen ist nicht nur der Vater der Satyrn, sondern gilt außerdem als weiser Prophet. Er und 
sein Begleiter, der Esel, gehören zum Gefolge des Bacchus.419 Priap ist zwar in diesem Bild 
Poussins nicht anwesend, er gehört aber mit Dionysos, Pan und den Satyrn in die Reihe der 
Vegetations- und Fruchtbarkeitsgötter, die von Silen begleitet werden.  
Sokrates wird nicht nur wegen seines Äußeren mit Silen verglichen, sondern auch wegen 
seiner Lebensweisheit und seiner  prophetischen Gaben.420  Vielleicht kann der Titel 
„Triumph des Silen“ in der Weise interpretiert werden, dass sein Triumph darin besteht, dass 
er über die Leidenschaften, die vom Wein hervorgerufen werden, erhaben ist. Symbolischer 
Ausdruck des Triumphes zeigt sich darin, dass er auf einen Thron gehoben und bekränzt 
wird. Dass er den Weinkrug aufrecht mit der linken Hand hält und der gezähmte Tiger unter 
seinem Bein steht, weist letztlich nochmals auf die Parallele von beherrschten 
Leidenschaften und gezähmtem Tiger hin. Poussin zeigte von dem ambiguen Charakter des 
Silen die weise Seite. Offenbar war er auf dem Tiger geritten, was als Symbol für die 
Beherrschung der Leidenschaften zu verstehen ist. Der in der Szene bemerkbare zeitliche 
Aspekt wird dadurch verdeutlicht, dass er von dem zahmen Tiger gehoben wird, um auf den 
bereitstehenden Thron geleitet zu werden. Gemäß der zeitlichen Ordnung der Rhetoriklehre, 
soll möglichst deutlich aus der Darstellung das Vorausgegangene hervorgehen.421   
Die bei den Bacchanalien verwendeten Musikinstrumente weisen bereits auf den ihnen 
zugehörigen phrygischen Modus bzw. auf den Rhythmus des Dithyrambus hin. 
 
Das „Bacchanal mit einer Gitarrenspielerin“  (Paris, Louvre; Abb. 59) 422  erscheint eher wie 
ein Fest, auf dem Liebeslieder gespielt wurden. Den Liebesliedern war die lydische oder 
iastische Tonart zugeordnet, vereinzelt auch die dorische. Sie begleitete auch hellenistische 
Tragödien, Satyrspiele und Komödien. Das begleitende Saiteninstrument, das hier Gitarre 
genannt wird, und die Haltung der Personen verweisen nicht auf einen bacchantischen 
Rhythmus. Die lydische Tonart könnte in Zusammenhang mit dieser Darstellung nicht 
gespielt werden, da mit ihr eine helle und schrille Tonlage in Verbindung gebracht wird, die 
sich daher für Trauer- und Klagelieder gut eignete.423      
Die iastische oder ionische Tonart kann wohl am ehesten mit diesem Gemälde verbunden 
werden. Die Themen scheinen ernst, da sich keinerlei Affekte in den Gesichtern und in den 
Körperbewegungen ausdrücken. Als Symbol für die Seelenlage könnte die tragische Maske 
gelten, die der Putto rechts vor sein Gesicht hält. Die in einer Landschaft dargestellte Szene 
wird nicht wie spätere Darstellungen durch eine strenge architektonische Konstruktion 
geordnet. Dass hier keine vehemente Tonart gespielt wird, lässt sich an der Verwendung des 
Saiteninstruments ablesen und an Körperhaltung und Mimik der Personen, die nicht durch 
Leidenschaften bewegt werden, welche aber für andere Bacchanalien wesenhaft sind.  
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Götterverehrung 
 
 
Der Typ der Gemälde, die gekennzeichnet sind durch "une certaine suavité et douceur", wie 
Poussin sagt, lässt sich am deutlichsten an Gemälden wie „The Inspiration of the Poet“ (Abb. 
37) und „The nurture of Jupiter“  (London, Dulwich College Picture Gallery; Abb. 60) und „The 
nurture of Jupiter“  (Berlin, Staatliche Museen; Abb. 61) erfassen.424  Ihnen gemeinsam sind 
das gedämpfte Licht und die warmen glühenden Farben. Besonders alle Gold- und Gelbtöne 
erglühen unter dieser Licht - und Farbenbehandlung. Ovid thematisiert in seinen „Fasti“ die 
ungewöhnliche Kindheit des Jupiter. Er wurde in einem Wald Arkadiens von Nymphen 
aufgezogen, versteckt vor seinem Vater Kronos und durch Amaltheia, die Ziege, gestillt. 
Entsprechend der Bemerkung Vergils, wonach die Eiche als weissagender Baum dem 
Jupiter zugordnet wird, verwendete auch Poussin Eichen.425  Besonders im zweiten Bild 
platziert er sie in ihrer ihnen eigenen Art. Vergil berichtet umfassend, wie Jupiter beschützt 
und mit dem Honig wilder Bienen genährt wurde. Die Priester der Göttin Kybele klapperten 
mit ihren Zimbeln, um das Weinen des Kleinen zu übertönen, damit sein Vater Kronos ihn 
nicht fände.426 In beiden Bildern spielt Poussin auf die Ernährung mit Honig und Ziegenmilch 
an.  Selbst Bienen sind zu erkennen.  
Die Inspiration des Dichters  wurde im Zusammenhang mit dem Orpheusthema besprochen. 
Entscheidend ist, dass Thema und Weichheit der Lineamente der Gemälde, die von 
vornherein das Auge wegen ihrer Schönheit für sich einnehmen, und die abgeschwächten 
Kontraste dem hypolydischen Modus korrespondieren.                
 
Das Gemälde „The Empire of Flora“  (Dresden, Staatliche Gemäldegalerie; Abb. 35)427  
repräsentiert wohl paradigmatisch den Typ des Bildes, das dem ionischen Modus entspricht, 
"avec lequel ils représentaient danses, bacchanales et fétes", wie Poussin im Modusbrief 
sagt. Die Zartheit der gedämpften Farben entspricht den schlanken und jugendlichen 
Formen der Körper und ihren Bewegungen, die nicht mit dem wilden und ausgelassenen 
dithyrambischen Rhythmen vergleichbar sind. Sie sind eher verhalten und sanft.       
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II  ii  7:   Die Behandlung des Modusthemas in der Literatur zu Poussin 
 
 
 
 
In diesem Abschnitt soll die bisher verschobene Darstellung der Behandlung des 
Modusthemas in der Literatur nachgeholt werden. Nachfolgenden Meinungen verschiedener 
Autoren soll an dieser Stelle Raum gegeben werden: Fred Stephen Licht schließt die 
Anwendung des Modus völlig aus.428 Charles Sterling429  verbindet mit der strengen und 
klassisch schlichten Gestaltung des Selbstbildnisses Poussins den Begriff des dorischen 
Modus. In Parallele zur Musiktheorie verwandelt Wilhelm Messerer430 den Begriff Modus in 
den Begriff Stil: Dieser weise auf die Einheitlichkeit dessen, was im Bildinhalt gegebenen ist, 
hin. Kurt Badt fasst den Begriff Modus wie Goethes Begriff des "Totaltons" auf, da er in 
Bezug auf die Gesamtstimmung des Werkes und sein dargestelltes Ethos zu sehen ist, was 
auch der Psyche des Betrachters korrespondiere.431  Letzteres wird von Oskar Bätschmann 
in ähnlicher Weise vertreten: Die Komposition der Teile und ihre Farbe erzeugen die 
Aufmerksamkeit des Betrachters.432 Für Georg Kauffmann433 symbolisiert der Modus ein 
ordnendes, Struktur erzeugendes Maß. Thomas Puttfarken stimmt mit Coypel darin überein, 
dass Modus als das zu bezeichnen ist, was sich auf den ersten Blick als das 
Charakteristische eines Bildes offenbart.434  Félibien, der Poussins Modusbrief zu einer 
Moduslehre erweiterte, habe sie im Sinne der Aristotelischen Poetik zu einer Lehre der 
Mimesis der Handlungen gestaltet. Ausdruck und Gestik der dargestellten handelnden 
Menschen seien durch charakteristische Züge gekennzeichnet. Auf einige Bilder Poussins 
sei diese Auffassung auch anwendbar.435        
Blunt sieht in den Werken Poussins eine kontinuierliche Steigerung der planvollen, 
vernunftmäßigen Gestaltung, worin sich der Modus ausdrücke.436  Blunt erweitert bisherige 
Überlegungen zum Modus insofern, dass er diesen Begriff mit der Ordnung und der 
Harmonie des stoischen Kosmos verknüpft. Die überwiegende Zahl der genannten Autoren 
schreibt dem Begriff des Modus eine ordnende Funktion zu. Thomas Kirchner bestimmt den 
Modus als eine "formale Darstellungsweise."437   
 
An den Gegenstand des Modusthemas bei Poussin wird die Kontroverse über die 
Auffassung des Ausdrucks geknüpft. In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts wurde die 
an der Lehre Descartes' orientierte Ausdruckslehre Le Bruns heftig durch De Piles 
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angegriffen, da er ihre Anwendbarkeit auf die Kunst bezweifelte. Der Hiat und in der Folge 
das Auseinanderfallen von Theorie und Praxis bestand darin, die Kompetenz reiner 
theoretischer Konzepte in Frage zu stellen. De Piles entwarf eine eklektisch bestimmte 
Kunsttheorie. In dieser sollten reine Theorie und Empirie eine Synthese eingehen. Eigene 
seelische Erlebnisse und Alltagserfahrungen sollten mit überkommenen Theorien vermischt 
werden: In der Annäherung des „vrai simple“ und des „vrai idéal“, bestand für De Piles die 
perfekte Kunstanschauung.438       
In der Zeit danach zeigte sich die modifizierte Kunstauffassung de Piles' in folgender Weise 
orientiert: Die Dynamik der Gesten und der dramatische Ausdruck in den Gesichtern wirkten 
zurückgenommen. Kirchner erkennt hier eine Übernahme  rhetorischer Elemente der Lehre 
Quintilians, aber auch eine Wirkung des Modusbriefes Poussins. Das nun folgende Zitat soll 
die neue, modifizierte Auffassung De Piles' vorstellen: "Bei den Leidenschaften gibt es zwei 
Arten von Bewegungen: Die einen sind lebendig und heftig, die anderen sind sanft und 
gemäßigt. Quintilian nennt die ersten pathetisch und die anderen moralisch. Die pathetischen 
befehlen, die moralischen überzeugen; die einen verursachen Unruhe und erschüttern in 
starkem Maße das Herz, die anderen deuten die Gemütsruhe an, und alle verlangen viel 
Kunstfertigkeit, um gut dargestellt zu sein. Das Pathetische beruht auf den heftigsten 
Leidenschaften, auf dem Haß, der Wut, der Mißgunst, dem Mitleid. Das Moralische regt die 
Anmut, die Zärtlichkeit, die Menschlichkeit an. Ersteres herrscht in den Kämpfen und in den 
unvorhergesehenen und augenblicklichen Handlungen, letzteres in den Unterhaltungen. Das 
eine wie das andere verlangt Schicklichkeit und Angemessenheit der Figuren, die man in die 
Szene einführt."439   Das Zitat vermittelt den Eindruck, als habe de Piles von Poussin gelernt. 
Während Poussin offensichtlich seine Ordnungsbegriffe von der Lehre Quintilians herleitet, 
besteht bei de Piles die Tendenz, strenge, normative Richtlinien durch empirische 
Erfahrungen zu ergänzen, womit die Konzepte auch an Klarheit verlieren. Hingegen lassen 
sich an den beschriebenen Bildern Poussins deutliche Kategorisierungen erkennen und eine 
Tendenz, Regeln einzuhalten, wie an den Ausstattungen, an der formalen Gestaltung der 
Kompositionen und an der Farbwahl zu erkennen ist.      
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Die in diesem Kapitel  zu leistende Interpretation der Gemälde Poussins kann ohne 
profunde Kenntnisse der stoischen Philosophie nicht in einem angemessenen Umfang 
vorgenommen werden. Einige zeitliche Aspekte werden im Hinblick auf ihre 
chronologische Abfolge und unter narrativen Gesichtspunkten vorgestellt. Vergänglichkeit 
und Tod, die zentrale Themen der Philosophie Senecas sind, liegen in unterschiedlicher 
Form einigen Bildthemen zugrunde. Der erste Teil dieser Arbeit  bietet eine unerlässliche 
Voraussetzung für das Verständnis der nachfolgenden Interpretation der für das 
vorliegende Kapitel exemplarisch ausgewählten Gemälde Poussins. Als zentral für die 
stoische Lehre können die in den szenischen Darstellungen der Gemälde verborgenen 
Aspekte wie Macht, Wirkung und Verfügbarkeit der Zeit angesehen werden. Zeit begleitet 
den Menschen vom ersten Augenblick seiner Geburt an bis zum Tod. Der Umgang mit 
der Zeit muss als zentrales Thema für die menschliche Kultur und die Menschenwürde 
aufgefasst werden: Seneca wie Lipsius verweisen auf den Kernsatz ihrer Lehre, dass 
Philosophie konzentriertes Nachdenken über den Tod sei. Lipsius verrät sogar den 
Urheber dieses dictums und zeigt, dass bereits mit Pythagoras, also mit den Anfängen 
der Philosophie, dieses moralphilosophische dictum den Philosophenschülern vermittelt 
wurde. Poussin verbindet in einigen seiner Gemälde die Reflexion über den Tod mit 
einem Land, das für ihn die Wiege aller Künste darstellt, womit er sie in den Kontext der 
menschlichen Kulturentstehung und der humanitas stellt. 
 
L´Orage ou La Tempeste 
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II  iii  1:   Zwei Landschaftsbilder als Beispiel für die formale Gestaltung zeitlicher                         
Phänomene   
 
 
 
 
Unter Aspekte von Zeitlichkeit lassen sich zum einen in formaler Hinsicht in Erscheinungen, 
zum anderen in Motiven, Personifikationen und in Metaphern oder Symbolen ausmachen. 
An narrativen Momenten wird man Vielschichtigkeit und bewusste Organisation der 
Bildelemente ablesen können. Letzteres lässt sich  leicht mit den Beschreibungen der aus 
der Rhetoriklehre Quintilians entnommenen Ordnungsbegriffe, die in  Kapitel II ii vorgestellt 
wurden, in Verbindung bringen. 
Theissing geht von der grundsätzlichen Frage nach dem Sein der „Zeit“  aus und stellt ihre 
verschiedenen Erscheinungsweisen systematisch und formal-anschaulich vor.1  Götz 
Pochat orientiert sich an der schematischen Einteilung des Zeitbegriffs Augustins, der von 
der Gegenwart blickend einen Bezug zur Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft herstellt, 
und an der im Verlauf des 18. Jahrhunderts aufkommenden Tendenz, sinnliche 
Wahrnehmung durch das rationale Vermögen zu ordnen. Götz Pochat interpretiert  „Zeit 
und Raum“  als qualitativ unterschiedliches, bewusstseinsimmanentes Erleben oder als die 
an den dargestellten Gegenständen im Raum erst sinnlich wahrgenommenen, jedoch 
individuell verarbeiteten Erfahrungen bzw. Erlebnisinhalte des Betrachters.2 Pochat will 
zeigen, dass sich inhaltliche und formale Nuancen innerhalb der Bildgestaltung bei den 
vorgenommenen Bildanalysen nicht voneinander trennen lassen.3 An einigen Gemälden 
Poussins lässt sich an der formalen Gestaltung ein Ausdruck für den Inhalt finden. 
Metaphern oder Symbole als Schmuck steigern die Bedeutung bzw. verdeutlichen sie. 
Außerdem bietet das neunte Buch Quintilians eine reiche Auswahl an stilistischen und 
aussagekräftigen Mitteln für die Ausschmückung der Inhalte und ihre ablesbaren zeitlichen 
Anordnungen.4   
 
Theissings zentraler These, dass das Maß an Bewegung der Fülle der 
Richtungsveränderung an den Lineamenten proportional sei, wird gefolgt. Dass Dauer, also 
Ruhe oder überzeitliche Dauer, den Lineamenten innewohnen kann, wenn sie keine 
dynamischen Tendenzen zeigen, entspricht der Möglichkeit ihrer Umkehrung in starke 
Bewegung.5  Vor allem beschäftigt sich Theissing mit dem Begriff der Bildzeit und mit den 
bestimmenden Bewegungsmotiven, die sich auf vier qualitätswirksame Kategorien, Umriss, 
Ebene, Raum und Farbe, gründen. Die Qualitäten dieser von Theissing benannten vier 
kategorialen Grundlagen werden ihrer Abfolge nach durch bestimmte Einwirkungen 
verändert: Zunächst wird auf die Richtungsänderung des Lineaments hingewiesen und auf 
die Platzierungen der dargestellten Figuren auf der Bildebene. Der räumliche Aspekt tritt 
durch das Hintereinanderschalten der figuralen Gestaltung hervor. Gemeinsam mit der 
Richtungsänderung erhalten die Gegenstände einen verstärkt dynamischen Charakter.6 
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An den Landschaftsbildern Poussins „L'Orage ou La Tempeste“ (Rouen, Musée des Beaux 
Arts; Abb. 62) und „Le Calme ou Un temps serein“ (Abb. 25) ist bezüglich der zuvor 
angesprochenen These Theissings ein deutlicher Gegensatz zu erkennen.7 In den 
Landschaftsbildern sind die beiden gegensätzlichen Aspekte der Zeitlichkeit bzw. der 
überzeitlichen Dauer und der mit der Linienführung verbundenen Dynamik wahrnehmbar. 
Diese Landschaften laden zur Betrachtung ein: Für Seneca offenbart sich Göttliches in der 
Natur (Landschaft). Den Blick auf Himmlisches zu richten und auf seine Wohlgeordnetheit, 
weil dann das Irdische nicht mehr so schwer werde, empfiehlt Seneca in seiner Schrift „ Ad 
Marciam“.8 In den „Naturales Quaestiones“ wird die Naturbetrachtung mit der Betrachtung 
eines Schauspiels gleichgesetzt.9 Die Erkenntnis und die Beobachtung der Gesetze der 
Natur werden verglichen mit der Erkenntnis Gottes.10 Die Natur hat für Seneca die Macht, 
zu trösten und Gott dem Menschen näher zu bringen, seine Schöpfung soll Vertrauen 
einflößen, denn schließlich hat er den Menschen als einen Teil der Natur geschaffen. Der 
Mensch wird geboren und entsprechend dem Wandel in der Natur  wird er sterben und mit 
ihm die Natur, die sich zyklisch erneuert. Die Erkenntnis, die er beim Naturstudium 
gewinnen soll, ist die, dass alle von der Natur ausgehenden Gefahren in keiner Weise eine 
größere Bedrohung gegen das Leben darstellen, als die des Todes. Er, der Tod, muss als 
das Schicksal erkannt werden, das alle Individuen miteinander teilen.      
 
Auf den ersten Blick vermitteln die beiden Landschaften einen in die Augen fallenden 
gänzlich gegensätzlichen Ausdruck. Dieses Phänomen resultiert, wie im Einzelnen gezeigt 
werden soll, aus dem Arrangement erheblich divergenter Elemente: Das eine der beiden 
Landschaftsbilder ist durch die Darstellung eines Blitzes und seiner Auswirkungen auf die 
Landschaft geprägt; das zweite Landschaftsbild ist durch die Konstellation der 
architektonischen Bauten, der Landschaftselemente, der Menschen und der Tiere zum 
Gegenstück gestaltet.   
Die beiden im Jahr 1651 für Pointel gemalten und sich durch den absoluten Gegensatz 
ihres Charakters auszeichnenden Bilder werden im Folgenden beschrieben und analysiert. 
Es soll gezeigt werden, dass Poussin in diesen beiden Bildern in augenfälliger Weise die 
beiden bereits genannten gegensätzlichen Qualitäten der Zeitlichkeit in seiner Malerei 
verarbeitet hat.  
Eine der vielen Facetten von Zeitlichkeit wäre in Poussins Landschaftsbild „ L'Orage ou La 
Tempeste“  diejenige, die einen verstärkt dynamischen Ausdruck oder - mit Hans Holländer 
- den Ausdruck des "Plötzlichen" trägt.11 Im  Fall eines Gemäldes von Rembrandt, "Die 
Anbetung der Hirten", erscheint das vom Jesuskind ausgehende Licht ungleichmäßig und 
nicht fest umgrenzt. Es steigt  eher von unten leicht auf und die Körper werden 
unregelmäßig angestrahlt. Mit einem derartigen Arrangement ist, wie Theissing betont, das 
"Werden" im Nachgehen dieser Rezeptionshilfen impliziert.Der Begriff "Werden" ist mit dem 
Reflexionsakt des Betrachters in Verbindung zu bringen, denn mit diesem lässt sich erst der 
Begriff der Zeitlichkeit  auf das Kunstwerk anwenden. Das Aufspüren und Verfolgen der 
systematischen Ordnung der Bildgegenstände geschieht mit Hilfe der Reflexion.12  
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Das Augenblickliche, das Momenthafte oder das Dynamische des obengenannten Bildes 
von Poussin ergibt sich aus der Konstellation der Einzelelemente: Das Bild ist in eine 
dunklere und eine durch das Licht des Blitzes erhellte Halbzone geteilt. Der Blitz erleuchtet 
nur gering den linken Hintergrund und gibt dann ein stärkeres Licht über die rechts teils 
unter und neben dem Baum der linken Zone platzierten Häuser ab. Die unterschiedlich 
verlaufenden Konturen und Lineamente der Häuser und der Hügel, die Licht- und 
Schattenverteilung, dementsprechendes Hell und Dunkel der Farbflächen und die 
räumliche Staffelung der Elemente, zeugen von der oben angesprochenen Dynamik. 
Zwischen den vom Druck des Windes bewegten Ästen flackert das Licht unregelmäßig 
über die unter dem Baum sich befindenden Menschen hinweg. Der Hintergrund erscheint 
ähnlich wie im oben angesprochenen Werk Rembrandts nicht tief ausgestaltet, was das 
stark Bewegte der Formen unterstreicht. Der Blick wandert nicht suchend in die Bildtiefe, 
sondern konzentriert sich vielmehr auf die durch den Blitz augenblickhaft erhellten Flächen 
und Formen.  
An dem im Zentrum angeordneten Baum wird ein Naturphänomen, womit sich Seneca in 
den „Naturales Quaestiones“ beschäftigt hat, veranschaulicht. Es heißt dort: "Der 
sprengende Blitz ist geballt und hat eine starke Beimischung komprimierter und brisanter 
Luft."13 Der Baum scheint von einem derartigen Luftdruck getroffen zu sein. Äste und Blätter 
werden durch den Luftdruck nach rechts getrieben. Wellenförmig hebt sich der Kontur der 
unter dem dunklen Baum im Zentrum sichtbar werdenden Landschaftselemente und der 
Häuser ab. Die unter dem Baum verbliebenen Menschen sind von dem Luftdruck getroffen: 
Einer von ihnen kniet auf der Erde und schützt seinen Kopf, wie die zwei Personen, die auf 
dem Viehwagen liegen. Rechts im Bild versucht eine weitere Person zu fliehen, doch der 
starke Luftdruck trifft auch sie, was an ihrer Kleidung daran ansichtig wird, dass sie zur 
Seite geweht wird. Zwei vor den Wagen gespannte Kühe scheinen durch den Luftdruck mit 
dem Vorderkörper auf den Boden gedrückt worden zu sein, oder sie versuchen, sich in 
dieser Haltung zu schützen.  
Man könnte in diesem vorliegenden Fall von der Darstellung eines äußerst kurzen 
Augenblicks sprechen, der trotz der Dauer eines Sekundenbruchteiles und der mit ihr 
gegebenen Helligkeit auf dem Bilde festgehalten wird. In der Weise bestimmt sich der 
Bildinhalt als die Wiedergabe eines Millisekundenphänomens in einer Landschaft. In 
letzterem Phänomen wird wiederum Zeitlichkeit in der Art eines Augenblicks verewigt. Der 
festgehaltene Augenblick umfasst eine auf einen Moment hin zugespitzte Fülle von 
Bewegung, wie es der Blitzbewegung und seiner Lichtwirkung eigen ist. Die sogenannte 
Bildzeit, von der Theissing spricht, drückt sich in den Phänomenen der Bilddarstellung aus, 
in dem hier beschriebenen Fall ist ihre Qualitätsveränderung gekennzeichnet durch die 
Erscheinungsform des Blitzes. Die Bildzeit wird an der Dynamik der sichtbaren 
Bildelemente ablesbar. Ruhe, überzeitliche Dauer, Bewegungslosigkeit, hingegen werden 
durch das Gleichgewicht der Elemente, also durch eine symmetrische Komposition, im 
Betrachter evoziert.   
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An dem Gegenstück zu dem soeben beschriebenen Werk Poussins, „Le Calme ou Un 
Temps serein“, ist wie in den Phokionbildern ein durch Felsen und Gebäudeteile 
geschlossener Hintergrund zu erkennen.14 Das breit angelegte Gebäude ist durch eine 
symmetrische Anlage gekennzeichnet, entsprechend auch ein kleineres Gebäude seitlich 
links im Bild. Der Berg im Hintergrund nimmt durch seine kubische Formung den Ausdruck 
massiver Schwere und überzeitlicher Dauer oder Ruhe an. Einander entsprechende 
Proportionen, die derartig gestaltete Gebäude präsentieren, bilden eine Voraussetzung für 
den Ausdruck der Ruhe und der Dauer. Es tut sich ein Gegensatz auf zu dem, was oben 
zur starken Bewegung und Qualitätsveränderung gesagt wurde. Er entsteht im zweiten Bild 
durch die symmetrische Anlage der Elemente und der Abwesenheit stark 
richtungsändernder Lineamente.15 Die Anlage des Hintergrundes zeichnet sich durch 
Höhensymmetrie und Breitensymmetrie aus. Letztere tritt durch eine Spiegelung der 
Elemente um die Horizontalachse im Wasser hervor. Die Breitensymmetrie des 
Hintergrundes drückt das "ruhende Sein in seiner Unveränderlichkeit" aus.16 Um es anders 
zu sagen: An Flächen und Formen ebenso an Schatten- und Lichtmotiven sind, wie 
Theissing sagen würde, qualitative Veränderungen nicht bemerkbar. Exakt aus diesem 
Grund nimmt die Komposition den Ausdruck einer erhabenen, überzeitlichen Ruhe an. 
 
Vor den Gebäuden erstreckt sich horizontal eine Mauer, vor der parallel weidende Schafe 
fast über die gesamte Breite des Bildes linear platziert sind. Diese Anordnung drückt wie  
die spiegelglatte Oberfläche des Sees im Mittelgrund ebenfalls überzeitliche Dauer aus. 
Dementsprechend werden die Gebäudeteile in ihren Umrissen klar und deutlich reflektiert. 
Abraham Bosse stellt in seinem „Traité des Geometrales et Perspectives die Reflexion“  
nebeneinander liegender Gebäude im Wasser als ein zur Perspektivelehre zählendes 
Problem vor. Interessant ist, dass Poussin hier wie auch an anderen Darstellungen 
unterschiedliche für ihn zur Malerei zählende Probleme in die Bildkomposition integriert. In 
gewisser Weise ist der Anspruch realisiert, den  Poussin mit seiner Definition erhebt. 
Malerei  umfasst auch Prinzipien, die technisch korrekte Darstellungen ermöglichen. Aus 
diesem Grund wurde sie in jener Zeit zur Wissenschaft.17  
 
In diesem Bild, in dem die ruhige, glatte Wasseroberfläche eine reflektierende Funktion hat 
und außerdem den gesamten Mittelgrund einnimmt, ist ebenfalls an dem Blattwerk der zwei 
das Bildganze einrahmenden Bäume diese Ruhe zu bemerken. Hier wie an der Oberfläche 
des Sees zeigt sich nirgendwo die Auswirkung eines Windhauchs. Im Vordergrund steht ein 
Schäfer auf seinen Hirtenstab gestützt, neben ihm sind weidende Schafe und Ziegen zu 
sehen. Sowohl die zwei Reiter links vor dem kleineren Gebäude als auch Schäfer und 
Schafe stehen unbewegt. Alle Elemente tragen einen einheitlichen Charakter. Die oben 
beschriebene Struktur ist durch Geradlinigkeit und Unbewegtheit gekennzeichnet. Mit dieser 
Qualität verbindet sich, wie leicht zu bemerken ist, keinesfalls ein Wechsel zu 
Formveränderungen, ebensowenig wohnt den Formen eine dynamische Potenz inne. 
Dementsprechend lässt sich an dieser Komposition überzeitliche Dauer ablesen, die in 
jedem Areal der Komposition in Erscheinung tritt. Sie wird durch die Umrisse der klaren, 
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geradlinigen Formelemente erzeugt. Eine Dynamik ließe sich dann ablesen, wenn sich, wie 
Theissing es nennt, Lineamente "von etwas zu etwas hin" bewegen würden.18  
Diese beiden verschieden gestalteten Landschaften bieten eine Orientierung für prinzipielle 
kompositionelle Ausformungen, die mit bestimmten Inhalten verknüpft, zu interpretierende 
Bedeutungen tragen. 
Eine Mischung von Ewigkeitsanspruch und Vergänglichkeit kann aus zwei anderen 
Landschaftsbildern Poussins „Landschaft mit Matthäus“  (Staatliche Museen, Berlin; Abb. 
63) und „Landschaft mit Johannes auf Patmos“  (Chicago Art Institute; Abb.64) 
herausgelesen werden.19 
 
Es erschließt sich dem Betrachter in diesen Bildern ein Gegensatz zwischen einer sich 
zyklisch erneuernden Natur und von Gegenständen, die ein Produkt menschlicher Hände 
und zugleich dem Zerfall unterstellt sind. Matthäus sitzt auf der Erde inmitten von 
Säulentrommeln. Von den Gegenständen im Vordergrund lassen sich einige 
Perspektivelinien auf die Ruine beziehen. Durch die Konstruktion der Gegenstände, an 
denen bereits die Wirkung der alles zerstörenden Zeit ansichtig wird, stellte Poussin eine 
subtile Verbindung zwischen dem Thema des Vordergrundes und dem zerfallenen 
Gebäude her. Der Fluss, ebenfalls als Metapher für das Zerrinnen von Zeit, stellt die 
Verbindung zwischen den beiden Figuren im Vordergrund und der Ruine dar.20 Die 
Bruchstücke der Säulen und die Ruine im Hintergrund lesen sich als Metaphern für 
Vergänglichkeit. In der Mitte des Vordergrundes sitzt Matthäus auf einem Stein. Sein 
rechter nackter Fuß ruht ebenfalls auf einem Stein, womit die Beine stabilisiert werden und 
eine gewisse Natürlichkeit ins Auge fällt: Matthäus schreibt auf seinen Knien, und ein 
weißgekleideter, zu seiner Linken stehender Engel gibt vor, was zu schreiben ist. Der Engel 
ist als Bote oder als Verkörperung Gottes zu verstehen.21 Durch ihn wird an Gott und an 
seine ewige Existenz erinnert.  
 
Im Landschaftsbild „Johannes auf Patmos“ lagert Johannes im Vordergrund auf dem 
Erdboden inmitten von Säulentrommeln und Bruchsteinen. Einige Perspektivelinien laufen 
auf den Obelisken und auf die Tempelruine im Mittelgrund zu.  
Die zitierten Worte aus der Offenbarung des Johannes "Ich bin das A und O, spricht der 
Herr, der da ist und der da war und der da kommt, der Allmächtige" erhalten in Verbindung 
mit der Darstellung Poussins ihre Bekräftigung: Gottes Worte und Gott sind von ewiger 
Dauer.22  Hingegen unterliegt Materie Veränderung und Zerfall.     
Der in Gottes Worten hervortretende Gedanke an ewige Existenz erscheint als Gegensatz 
zu den Gegenständen, die in die Natur hineingebaut wurden wie zu allen materiellen 
Gegenständen. In Gott laufen alle Fäden zusammen. Hingegen trifft Zerfall, was von 
Menschenhand geschaffen wurde. Letzteres ist ein stoisches Thema, das in dieser 
Darstellung mit dem religiösen Motiv verknüpft wurde. Es scheint, als hätte Poussin dieses 
religiöse Thema mit der stoischen Lehre in diesen beiden durch überzeitliche Ruhe 
gekennzeichneten, harmonischen Landschaften verwoben. Beide erwecken den Eindruck, 
als seien sie bestgeeignete Orte für eine kontemplative Tätigkeit des Geistes.      
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Der Obelisk, der in der Sinnbildkunst als Variation einer Pyramide angesehen wird, gilt 
ebenso wie die Pyramide als Metapher für Beständigkeit.23 In diesem Sinn werden auch in 
der Sinnbildkunst in Analogie zur formal anschaulichen Stabilität der Metaphern von 
Pyramide und Obelisk die Worte Senecas herangezogen, um sie im stoischen Geist zu 
interpretieren.     
Auf Patmos erhielt Johannes den Auftrag, die Worte Gottes zu verkünden: "Ich, Johannes, 
euer Bruder und Mitgenosse an der Bedrängnis und am Reich und an der Geduld in Jesus, 
war auf der Insel, die Patmos heißt, um des Wortes Gottes willen und des Zeugnisses von 
Jesus. Ich wurde vom Geist ergriffen am Tag des Herrn und hörte hinter mir seine Stimme 
wie von einer Posaune, die sprach: "Was du siehst, das schreibe in ein Buch und sende es 
an die sieben Gemeinden: nach Ephesus und nach Smyrna und nach Pergamon und nach 
Thyatira und nach Sardes und nach Philadelphia und nach Laodizea."24 Johannes lagert auf 
dem Boden, in diese Landschaft eingebettet und von ihr aufgenommen. Nicht, wie etwa 
Doris Wild meint, als kleine Person der Landschaft untergeordnet, was durch einen 
Größenvergleich mit den Säulentrommeln deutlich wird.25 Johannes ist in die Tätigkeit des 
Schreibens vertieft. Rechts hinter ihm erscheint ein Adler als sein Attribut. In der 
Sinnbildkunst der Zeit des 17. Jahrhunderts, also in der Zeit der Bildentstehung, wird der 
Adler außerdem zu einer Metapher für Beständigkeit. Auch Senecas Reflexionen über die 
sittliche Vollkommnenheit werden in Zusammenhang mit dem Adler zitiert.26 In dem Bild 
des Adlers klingt die Stärke des Geistes, seine Unüberwindbarkeit gegenüber der Materie 
an. Poussin vermischte ganz offensichtlich stoische Vorstellungen mit der christlichen 
Lehre, um den Gegensatz zwischen Gott und allem Irdischen, Zufälligen hervorzuheben. 
Ebenfalls hier wie in vielen anderen Darstellungen Poussins wird der Blick auf eine 
Mischlandschaft mit Wasser, Bäumen und Felsen gelenkt. Der Hintergrund wird in beiden 
Landschaften durch Hügel kosmosartig verschlossen. Interessant ist, dass Poussin Wolken 
am Himmel zeigt, die die Wirkung des Sonnenlichtes nicht beeinträchtigen. So werden 
Mittel- und Vordergrund ausgeleuchtet und mit wenigen Schatten versehen. Konturen teilen 
sich schärfer mit und die Farbwerte klarer. Im zuerst beschriebenen Matthäusbild sind 
bräunliche Wolken zu erkennen. Das Sonnenlicht ist in seiner Wirkung gedämpft. Dabei 
werden Schatten und Licht nicht stark unterschieden. Im vorhergehenden Kapitel wurde 
bereits darüber gesprochen, dass Poussin Probleme, die etwa in den Lehrbüchern 
Desargues' und Bosses besprochen werden, wie auch im „Traité des Pratiques 
geometrales et perspectives“, lehrbuchartig in seine Bilder eingehen lässt. Wenn die Sonne 
nach dem Lehrbuch auf bestimmte Weise die Wolken bescheint, können sie eine 
bräunliche Färbung annehmen. 
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 Narrativer Gehalt und Inhalt 
 
 
Beginnend mit der Darstellung des Mannabildes sollen narrative Aspekte, denen 
verschiedene zeitliche Momente zukommen können, behandelt werden. Weitere 
Darstellungen, in denen derartige zeitliche Momente mit narrativem Charakter auftreten, 
werden exemplarisch behandelt.  
Gauricus bestimmte, dass die Beschreibungen von Ereignissen und Handlungen unter 
verschiedenen Gesichtspunkten zu unterscheiden seien und durch unterschiedliche 
Begriffe bezeichnet würden. Diese Begriffe entlieh er in Bezug auf Wortlaut und Bedeutung 
der Lehre Quintilians.27 Nach Gauricus soll der Inhalt der Beschreibungen durch die Mittel 
der „enargeia,“ wenn deutlich wird, was passiert und was vorausgegangen ist, erkannt 
werden. Durch „emphasis“ soll, wenn deutlich ist, was noch zu erwarten ist, und durch 
„amphibolia,“ wenn zweifelhaft ist, worauf etwas zu beziehen ist, entweder 
Vorausgegangenes oder Zukünftiges vor Augen gehalten werden.28 Diese Begriffe werden 
durch die Definitionen Quintilians besonders in ihrer rhetorischen Dimension erhellt.  
Der Begriff der „descriptio“  wurde in der griechischen Rhetorik mit „ekphrasis“  bezeichnet, 
er wird als eine sorgfältige Beschreibung verstanden, deren Ziel in der „enargeia“  besteht.29 
Quintilian unterscheidet eine „descriptio“  von Personen und Sachen als epideiktische Rede, 
die Lob und Tadel umfasst und auch in anderen Reden eingebettet sein kann, von einer 
„descriptio,“ die er „perspicuitas“ nennt. Sie verlangt besondere Klarheit der Rede für ein 
vernunftgeleitetes Verständnis, darüber hinaus muss sie wahrscheinlich sein, dieser Aspekt 
wurde im vorangehenden Kapitel erörtert.30 Die „narratio“, die auf die „persuasio“  gerichtet 
wird, will informieren, überzeugen und überreden, daher muss sie sowohl klar und 
einleuchtend als auch wahrscheinlich sein.31 Für die „narratio“ ist die erwähnte „evidentia“  
(enargeia), da sie über die Klarheit und Wahrscheinlichkeit hinausgeht, bloßer „ornatus“ , 
Schmuck.32   
Die an das Publikum gerichtete „persuasio“ ist durch drei intentionale Akte, „docere“, 
„delectare“ und „movere“ unterschieden. Die Funktion dieser Begriffe wurde im 
Zusammenhang mit der Behandlung der drei „elocutionis genera“  besprochen, weswegen 
an dieser Stelle keine erneute Erörterung stattfinden muss. Da das „docere“  durch seine 
sachliche und argumentativ aufgebaute Darstellungsweise leicht zum Überdruss des 
Publikums führen kann, bedarf es des „delectare“, weil mit dieser die nötige Sympathie des 
Hörenden gesichert bleibt. Eingebunden ist zugleich auch der Humor. Er soll die Gemüter 
bewegen.33 Die „enargeia“ schildert also anschaulich und detailliert, und sie richtet sich an 
die Vorstellungskraft des Hörenden.34   
Die „emphasis“ nun enthält über das Gesagte hinaus weitere Inhalte, die Gauricus auf das 
bezieht, was sich abspielen wird. Quintilian zählt sie ebenfalls zum Redeschmuck und sie 
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vermittelt mehr an Inhalt, da die Wortwahl bewirken soll, dass der Hörer bzw. Betrachter 
nach dem versteckten Sinn sucht. Auf die Bildbetrachtung übertragen hieße das, der 
Rezipient kann über die Bilddarstellung hinausgehende Inhalte einholen, wie beispielsweise 
das, was sich ereignen könnte oder was die nächste Handlung des Dargestellten sein 
wird.35  
  
Von der „amphibolia“  gibt es zahlreiche Beispiele. Vor allem dasjenige Beispiel, das einen 
zweiten Sinn ergibt, fordert zu der Reflexion auf, was einen naturgemäßen Sinn macht, was 
akzeptabel sei und was die Absicht des jeweiligen Urhebers selber sein kann.36 So lässt 
sich eine von Poussin dargestellte Szene, die unterschiedliche Handlungen oder Abläufe 
umfasst, ebenfalls zu den verschiedenen Erscheinungen der „amphibolia“ rechnen: Eine 
Szene enthält unterschiedliche Ereignisse, wobei die zeitliche Abfolge nicht klar hervortritt.37   
Gauricus interpretiert den Begriff der „amphibolia“ dahingehend, dass er etwas, das dem 
Vorausgegangenen oder dem Zukünftigen zuzuordnen ist, mit dem Zweifel über die 
Zuordnung verknüpft.  
 
 
DIE EXEMPLARISCHE ANWENDUNG DER BEGRIFFE AUF GEMÄLDE 
 
 
Die bisher noch sehr der Theorie verhafteten Begriffe Quintilians sollen exemplarisch an 
einigen Gemälden Poussins ihr bestes Zeugnis für eine realisierte in einer zeitlichen 
Ordnung verlaufende Veränderung oder Verwandlung erhalten. Das Mannabild schildert ein 
Ereignis deutlich und eingehend, weshalb es mit dem Begriff der „enargeia“  wohl richtig 
bezeichnet wäre. Die kleine „misericordia“  veranschaulichende Dreiergruppe links im Bild 
wurde im ersten Teil bereits behandelt, doch muss ihrer Aktion der Begriff der „amphibolia“ 
zugeordnet werden, da sie vor oder nach der Verteilung des Mannas eingesetzt haben 
kann. 
 
 
„PYRAMUS UND THISBE“  
 
 
In der Darstellung von Pyramus und Thisbe liegt Pyramus tot auf der Erde, das Blut deutet 
eine Verletzung an. Der kundige Leser weiß natürlich, was vorausging. Die dynamische 
Bewegung der Thisbe ist auf den tot am Boden liegenden Pyramus konzentriert. Wenn sie, 
Thisbe, ihr Ziel erreicht hat, wird sie sich ungeachtet des Gewitters wehklagend auf 
Pyramus stürzen; also das tun, was alle Liebenden tun würden: Letzteres stellt für fast 
jeden Betrachter eine Art Naturgesetz dar, doch auch der Körperausdruck der Thisbe 
vermittelt diese Vorstellung. Die Darstellung verweist auf das Motiv der „emphasis“. Der 
Betrachter erfasst aus dem abgebildeten Geschehen, was sich unweigerlich abspielen wird.   
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Gleichzeitigkeit des Geschehens drückt sich darin aus, dass hinter der Vordergrundsszene 
eine männliche Figur abwehrend die Hand hebt und die hinter ihm dargestellte 
Menschengruppe mit Pferden und Kühen von einem Löwen angegriffen wird. Der Angriff 
des Löwen muss für die fliehenden Menschen der eigentliche Grund ihrer Handlung sein. 
Der Grund ihrer Flucht hat objektiv sichtbare, verschiedene Ursachen, wie der Betrachter 
weiß, aber im Gegensatz dazu Thisbe nicht weiß. Die vor dem Wagen zu Fuß fliehenden 
Personen zeigen an ihren Umrissen die Dynamik ihrer Fluchtbewegung, deren Ursachen 
der angreifende Löwe und das Unwetter sind. Sie drängen "zu etwas hin", weshalb der 
Darstellung Dynamik inhäriert, und sie findet gleichzeitig statt mit der "drängenden 
Bewegung" der Thisbe auf Pyramus zu.  
Als weitere Beispiele für dynamische Bewegungen, die in bestimmte Richtungen drängen, 
gelten die Schlachten Joshuas gegen die Amalekiter, gegen die Amoriter und die des 
Gideon gegen die Midianiter, wie aus den Moduskapiteln bekannt.38 Weitere durch Affekte 
motivierte dynamische Bewegungen können wie die letztgenannten an folgenden Bildern 
festgestellt werden: „Ein Mann, der von einer Schlange verfolgt wird“  und  „Ein Mann, der 
von einer Schlange getötet wird“; „Pan und Syrinx“; „Raub der Sabinerinnen“  und die 
Tanzbewegungen in den bereits besprochenen Bacchanalien.39  
 
 
„PAN UND SYRINX“  
 
 
Dem Begriff der „emphasis“  wird Poussin in dem Gemälde „Pan und Syrinx“  (Dresden, 
Staatliche Gemäldegalerie; Abb.65) gerecht.40 In den Metamorphosen Ovids ist zu lesen, 
dass die Nymphe Syrinx, die dem Kult der Diana angehörte, vor dem sie verfolgenden Pan 
an den Fluss Ladon floh und ihre Schwestern bat, sie zu verwandeln. Als Pan nach ihr griff, 
hatte er statt ihrer in seinen Händen nur Schilf, aus dem er eine Flöte schuf.41 Poussin zeigt 
Pan in dem Augenblick, als er sein Ziel erreicht hat und die Arme nach ihr ausstreckt. 
Syrinx, schützend umfangen von dem Flußgott Ladon, neben dem eine ihrer Schwestern 
sitzt, wie Ovid beschreibt, hebt in Abwehr beide Arme und wendet sich mit einem 
erschrockenen Gesichtsausdruck zu ihrem Verfolger um. Der Betrachter wird sich bewusst, 
dass Syrinx im nächsten Augenblick mit dem Akt der Verwandlung zu Schilf wird, denn 
Schilf erscheint über ihrem Kopf und zwischen ihren Beinen. Die Verwandlung, so scheint 
es, steht unmittelbar bevor, da sie von Schilfblättern umfangen ist. Der Betrachter weiß 
also, was aus der Darstellung hervorgehen wird. Gauricus und Quintilian verbinden mit dem 
Begriff der „emphasis,“ dass deutlich hervorgehen soll, was geschehen kann.42 Das Schilf 
verweist auf die sogleich erfolgende Verwandlung der Syrinx. 
 
 
„ECHO UND NARZISS“  
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Ein Beispiel für die „amphibolia“  kann in der Darstellung „Echo und Narziss“  (Paris, Louvre; 
Abb.66) gesehen werden. Die „amphibolia,“ wie oben verdeutlicht wurde, ist gekennzeichnet 
durch etwas, das verschiedene Aspekte enthält, was an „Echo und Narziss“ besonders 
auffällt: Im Vordergrund liegt Narziss auf einem Felsen am Flussufer. Den Hintergrund füllt 
ein Felsen aus, auf dem Echo zu sehen ist. Ovid erzählt, dass Echo, verschmäht von 
Narziss, sich in ihrem Kummer verzehrte und in Gestein verwandelte.43 In einer später 
folgenden Phase spricht Ovid davon, wie Narziss, der sich vor Sehnsucht nach seinem 
eigenen Bild verzehrte, mit Einsetzen seiner Gestaltsumwandlung stirbt.44 Gauricus 
interpretiert den Begriff der „amphibolia“  wie folgt: "[..] sobald zweifelhaft wird, ob etwas, 
was die Mitte hält, mehr auf dies oder jenes bezogen werden soll [..]."45    
Sehr subtil verarbeitete Poussin das Thema der Verwandlung Echos, deren Knochen nach 
Ovid zum Zeitpunkt der Verwandlung des Narziss, bereits in Steine verwandelt waren, 
während ihre Stimme ruhelos umherschweifte.46 Die fein nuancierte Verarbeitung der 
„amphibolia“ zeigt sich in der Weise, dass Echo, während sie sich im Verwandlungsakt 
befindet, wie eine weibliche Figur auf dem Felsen lagert und zugleich dem Felsen in Form 
und Farbe angepasst erscheint. Die Verwandlung der Echo vollzog sich vor der 
Verwandlung des Narziss, also innerhalb einer früheren Zeitstufe. Poussin aber verknüpfte 
diesen Verwandlungsprozess mit dem des Narziss. Aus der Darstellung der Echo geht nicht 
klar hervor, ob sie bereits Stein ist oder noch nicht. Die genaue Einbettung ihres Körpers in 
die Form des Felsens kann bedeuten, dass sie bereits versteinert ist oder dass sie sich in 
einer Übergangsphase befindet: Sie ist noch nicht Stein. Eine ähnliche Undeutlichkeit tritt in 
der Darstellung des Narziss hervor: Narziss stirbt während eines länger andauernden 
Verfallsprozesses, eines Dahinschwindens, wie Ovid sagt, und er verwandelt sich dann 
gänzlich in eine Narzisse.47 Hier ist nicht eindeutig erkennbar, ob Narziss bereits tot ist oder 
noch sterben wird und sich in der Phase des noch nicht deutlich zu erkennenden 
körperlichen Verfalls befindet. Man kann also fragen, ob auch hier gerade ein Übergang 
stattfindet. Seine Verwandlung hat noch nicht begonnen wie die der Echo, die bereits die 
bleiche Farbe des Felsens trägt, doch verweisen die neben seinem Kopf auf der Erde 
sichtbaren weißen Blumen auf seine bevorstehende Verwandlung. In beiden Fällen wird 
nicht klar, welche Zeitphase festgehalten wurde, weswegen hier die „amphibolia“ zu Recht 
gesucht wird.   
 
 
„MYRRHA“  
 
 
Eine Steigerung der kunstvollen Verknüpfung verschiedener gleichzeitiger Ereignisse 
gelang Poussin höchst beeindruckend in der Illustrierung der tragischen Geschichte der 
„Myrrha“  (Windsor 11933; Abb.67).48 Myrrhas Frevel besteht nach Ovid49 darin, dass sie 
von ihrem leiblichen Vater ein Kind empfing, ohne dass sie ihre Identität zu erkennen gab. 
Als der Vater die Täuschung bemerkte, verfolgte er sie mit dem Schwert. Myrrha floh ins 
südwestliche Arabien. Als dort die Zeit ihrer Niederkunft gekommen war, flehte sie, ihre 
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Schuld bekennend, die Götter an, weder unter den Toten noch unter den Lebenden bleiben 
zu müssen.  
Poussin verdeutlicht ganz besonders diesen Aspekt in seiner Zeichnung: Nicht nur wird die 
Verwandlung im Vollzug gezeigt, da ihre Hände und der Kopf bereits Baum geworden sind, 
darüber hinaus erfolgt das Ereignis der Geburt als ein selbständiges Ereignis parallel.  
Es ist noch zweifelhaft, ob sie zu einem Baum geworden sein wird, wenn das Kind geboren 
sein wird, also ob beide Vorgänge gleichzeitig abgeschlossen sein werden. Aus diesem 
Grund kann man von einer „amphibolia“  sprechen. Nach Ovid wird das Kind, Adonis, 
geboren, nachdem Myrrha sich bereits in einen Myrrhenbaum verwandelt hat. Vielleicht 
stellte Poussin Myrrha während des Geburtsvorgangs um der „enargeia“  willen noch nicht 
gänzlich als Baum dar. Der Kopf des Kindes hat sich bereits aus dem Mutterleib entfernt 
und Myrrhas obere Extremitäten und Oberkopf sind bereits zu Teilen eines Baumes 
geworden. Bei Ovid ist Myrrha bereits in einen Baum verwandelt, was er folgendermaßen 
schildert: "Unter dem Holz gewachsen, das übelempfangene Kind, es sucht einen Weg, auf 
dem es, die Mutter verlassend, ins Freie dringe; es schwillt der schwangere Leib inmitten 
des Baumes."50 In Poussins Darstellung werden zwei eigenständige Vorgänge geschildert. 
Zu erwarten ist, dass Myrrha wunschgemäß zu einem Metaxy zwischen Leben und Tod 
gelangt: Ihrem Wunsch gemäß wird sie weder als Mensch leben noch tot sein, da sie in 
eine andere Existenzform, die des Baumes, eingehen wird. Jener Baum stellt das Metaxy 
dar.   
 
 
Die kunstvoll und mit unterschiedlichen zeitlichen Motiven verarbeiteten Themen, deren in 
die Augen fallende rhetorische Dimension der Lehre Quintilians korrespondiert, stellen ein 
Zeugnis für die Komplexität und den Reichtum der künstlerischen Sprache Poussins dar.  
Die Auswahl der besprochenen Werke ist exemplarisch vorgenommen worden. Unter den 
Gemälden Poussins lassen sich noch weitere finden, die in der Art dieser vorgestellten 
rhetorischen Direktive gestaltet sind, was eine Ergänzung zu den theoretischen 
Erörterungen  im letzten Kapitel darstellt.                            
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II  iii  2:  Zyklische Zeit, Wandel und Veränderung     
 
 
 
 
Die Stoa und Seneca lehren eine zyklisch verlaufende  Welterneuerung. Nach der alten 
Stoa erneuert sich die Welt durch den Weltenbrand (ekpyrosis), während Seneca eine 
modifizierte Welterneuerung in den „Naturales Quaestiones“  durch die Sintflut beschreibt. 
Die Tendenz der stoischen Lehre zu Gleichmut und zur Gelassenheit gegenüber allen 
äußeren Einflüssen scheint auch durch die Möglichkeit eines derart zyklisch sich 
erneuernden Kosmos beeinflusst zu sein. Eingebunden in den Wechsel und in die 
Veränderung alles Existierenden, bleibt für sie allein die Ausbildung aller inneren Kräfte, die 
das Ich konstituierenden der Freiheit und des Selbstbewusstseins. 
Besonders die individuelle Ausbildung dieser natürlicherweise schon angelegten 
Befähigung des Menschen reflektiert das in der frühen Stoa bereits ausgebildete 
aufklärerische Motiv ihrer philosophisch fundierten Überlebensstrategie und 
Selbstbehauptung. Lipsius verweist in seiner Schrift „De constantia“  wiederum auf dieses 
Motiv: Die Freiheit des Willens und der Handlungsfreiraum werden bei Lipsius 
hervorgehoben und an anschaulichen Beispielen demonstriert, dennoch wird der Wille 
Gottes als eine die Gesamtheit der Weltordnung fügende und erhaltende Macht gesehen. 
Aufgrund seiner Allwissenheit bestimmt Gott alle Abläufe in dieser Welt.51 Dem Individuum 
kommt es zu, die gewaltsamen Ereignisse einschätzen zu lernen und mit seinen 
psychischen und geistigen Dispositionen darauf zu reagieren. Äußere Ereignisse, wozu 
Naturgewalten und  Kriege zählen, wie auch innere, die psychische Gegebenheiten wie 
Affekte umfassen, müssen erkannt und verstanden  werden.52   
 
Aufgrund seiner geistig-psychischen Anlage und unter Anleitung gelangt das einzelne 
Individuum zu einer Befreiung von besagten Naturmächten. Die Befreiung besteht in der 
Stärke der Ichbewusstheit und der Erkenntnis, dass es allen Gewalten trotzen kann. Der 
Tod selber stellt wohl das sensibelste Thema dar, denn diese Gewalt kann nur überwunden 
werden, wenn der Naturkreislauf verstanden und erkannt wurde, dass die Individuen zwar 
sterben, die Arten aber erhalten bleiben. 53          
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Im ersten Teil dieser Arbeit wurde bereits gründlich dargelegt, dass Seneca Themen wie 
Tod, Zeit und Vergänglichkeit als Grundgedanken seiner Moralphilosophie auffasste. 
Seneca sieht  Zeit, um an dieser Stelle nochmals daran zu erinnern, unmittelbar mit dem 
Leben und dem menschlichen Bewusstsein verknüpft: Zeit lässt sich beispielsweise 
gewinnen, also vermehren, indem das Subjekt Zeit bewusst erfasst, sie in Besitz nimmt, sie 
verwaltet und seiner Natur gemäß lebt. Da es sich am Vorbild der Natur orientiert, vermag 
es seine eigene Vollkommenheit anzustreben und zu erkennen, dass Leben und Tod zwei 
komplementär sich ergänzende Phänomene sind. Seneca bewertet den Umgang mit der 
Zeit nach einem sittlichen Maßstab.  
Der wesentliche Gesichtspunkt ist aber auch hierbei, dass Zeit eine Verinnerlichung erfährt, 
da sie in das Bewusstsein aufgenommen und reflektiert wird.54 Seneca verlagert also 
zeitliche Bestimmungen in die rein subjektive Sphäre des Individuums und zwar unabhängig 
von der materiell gegebenen Wirklichkeit.55 Den Kreislauf des menschlichen Lebens 
betrachtet er als Nichtsein-Sein-Nichtsein oder Tod-Leben-Tod.56 Nur kurze Zeit verbleibt 
dem Menschen, gut zu leben, und so ist es ratsam, den Weg der Weisheit zu gehen und 
sittliche Vollkommenheit, „recta ratio“  bzw. „tranquillitas animi“,  „virtus“  anzustreben. Um 
die Zeit maximal auszunutzen, um ein Maximum an moralischen Handlungen zu erfüllen, 
wird die Zeit in den geistigen Besitz überführt.57  
 
Poussins Bilderzyklus (Abb.28-31)58 der Jahreszeiten veranschaulicht ausgezeichnet, was 
aus dem ersten Teil bekannt ist und was soeben kurz angesprochen wurde: Es tritt deutlich 
der stoische Gedanke des Kreislaufs von Leben und Tod hervor. Das letzte Bild dieses 
Bilderzyklus, der Winter, beinhaltet einen weiteren Kreislauf der Zeit. 
Der Winter oder die Sintflut enthält mit großer Deutlichkeit Motive, die erkennen lassen, 
dass Poussin die Beschreibung der Sintflut in den „Naturales Quaestiones“  Senecas 
bekannt gewesen sein muss. Dort kann man nachlesen, was Poussin in seinem Bild zeigt: 
"Zuerst fällt unermeßlicher Regen; der Himmel kennt keine Sonne mehr und ist mit Gewölk 
trüb umhangen. Es herrscht beständiger Nebel [...] Es spült Landhäuser weg, schwemmt 
Herden und Hirten mit und, nachdem es schon im Vorüberstürmen kleinere Häuser 
weggerissen hat [...], größere Gebäude [...]. Inzwischen dauert der Regen an, der Himmel 
wird schwer und häuft so in langer Zeit Unheil auf Unheil. Was ehemals trübes Gewölk war, 
ist nun Nacht, und zwar schaurige und schreckliche Nacht, in der furchtbare Lichter zucken. 
Jeden Augenblick nämlich zucken Blitze [...]. Das meiste Wasser aber kann durch die 
versperrte Mündung nicht abfließen, staut sich und verwandelt die Flur in einen großen See. 
Nun ist alles, soweit das Auge reicht, mit Wasser bedeckt, alle Hügel sind in der Tiefe 
verborgen, und überall steht Wasser unermeßlich tief. Nur noch über den Bergrücken sind 
seichte Stellen. Dorthin, auf die höchsten Punkte flüchteten sie mit Frau und Kind und 
trieben die Herden vor sich her. [...] Nur noch an den höchsten Gipfeln hingen die Reste der 
Menschheit, und in ihrer äußersten Not hatten sie den einen Trost, daß die Angst in dumpfe 
Betäubung übergegangen war. In fassungslosem Staunen hatten sie keine Zeit, sich zu 
fürchten; nicht einmal Schmerz konnten sie fühlen, weil der kein Leid mehr spürt, dessen 
Unglück jedes Schmerzgefühl übersteigt." 59 
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In Poussins  „Winter“ oder „Sintflut“  taucht im Hintergrund schemenhaft der Berg auf, der in 
fast allen Landschaftsbildern den Hintergrund verschließt. Landschaften dieses Typs 
werden üblicherweise bei Poussin zu einem Kosmos gestaltet, in dem die einzelnen 
Elemente die Mannigfaltigkeit der Naturgegenstände veranschaulichen, die aber zugleich 
auch ihre Einheit im gesamten Kosmos und harmonisch aufeinander abgestimmte 
Elemente der Natur repräsentieren.60 
Dächer von unterschiedlich großen Häusern sind dann weiter im Mittelgrund schwach 
erkennbar. Die einzige Lichtquelle stellt der diagonal verlaufende Blitz im Hintergrund dar, 
dessen Licht durch den Nebel hindurch schemenhaft Umrisse erkennen lässt. Der kaum 
sichtbare, bleiche Mond links im Hintergrund besitzt keinerlei Leuchtkraft. Vielmehr 
beleuchtet der Blitz für einen kurzen Moment die Szene.   
Der Vordergrund gibt entsprechend dem zitierten Text zu erkennen, wie Menschen sich auf 
einen Bergrücken zurückgezogen haben. Schroffe Felsen mit wenigen Bäumen bieten auf 
dem Gemälde letzte begehbare Flächen. Wassermassen ergießen sich in den 
Vordergrund, doch niemand beachtet sie. Kennzeichen des Bildcharakters ist der Ausdruck 
einer unheimlichen Stille, es ist nicht eine durch „tranquillitas“ gekennzeichnete Ruhe. 
Vielmehr scheinen diese Menschen den Grad der Betäubung erlangt zu haben, von dem 
Seneca spricht. Die Haltung ihrer Körper teilt mit, was ihre Seelen erleiden. Die Vitalität ist 
aus Körper und Seele gewichen. An ihren Körpern lassen sich keinerlei 
Qualitätsveränderungen konstatieren, keinerlei Rhythmus. Alle Glieder erscheinen 
stattdessen kraftlos und ohne Spannung. Poussin stellte zwar sich noch in Bewegung 
befindende Körper dar, doch sie verharren in ihrer Bewegung, nichts deutet darauf hin, dass 
sich eine qualitative Veränderung "von etwas zu etwas hin" anbahnt. Die in derartiger Weise 
dargestellten Körper tragen den Ausdruck der spannungslosen Ruhe, eine Tendenz zur 
Erstarrung wird an ihnen bemerkbar. 
Die im Vordergrund zu sehenden nachströmenden Wassermassen lassen erkennen, dass 
der dargestellte Zustand nur als ein Übergangsstadium zu verstehen ist. Bald werden sie 
keine freie Fläche mehr vorfinden, der Betrachter erkennt deutlich, was geschehen wird. 
Aus diesem Grund kann von der oben beschriebenen „enargeia“ gesprochen werden.   
In vollem Gegensatz zum Bild "Winter" zeigt sich die kraftvolle, vitale Bewegung der beiden 
Männer im Bild „Herbst“. Hier deuten die sequenzartig platzierten Beine die Gehbewegung 
und damit den Ortswechsel "zu etwas hin" an. In ihrer spannungsvollen Körperbewegung 
zeichnet sich das ab, was im zuletzt genannten Zitat angesprochen wird. Die Körper der 
verlorenen Menschen im Bild der Sintflut spiegeln keine Tendenz zu dynamischen 
Bewegungen wider. Umriss und Struktur ihrer wenig sichtbaren Körperpartien vermitteln 
dem Betrachter, wie das Übermaß an Leid ihre Seelen und ihre Körper erstarren ließ.   
Pathos, eine stärkere, von der Seele induzierte Bewegung des Körpers, lässt sich auf 
keinerlei Weise an den Körpern der Dargestellten feststellen.      
Die Beschreibung verweist auf den Bedeutungsgehalt der Darstellung: Die Gemäde „ Die 
vier Jahreszeiten“ deuten zwar auf den zeitlichen Wandel eines Jahres hin, doch ist im Bild 
„Winter“  oder „Sintflut“ das Motiv der kosmischen Periode ausgedrückt, was auf ein 
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Lehrstück der alten Stoa zurückgeht. Es kommt zur Erneuerung der Welt durch einen 
Weltenbrand (ekpyrosis). Seneca aber, wie aus obengenanntem Zitat deutlich wird, 
beschreibt, dass der Wiedergeburt der Welt eine Flutkatastrophe vorausgehe. Der Kreislauf 
weist auf Wandel hin, auf die Nichtigkeit alles menschlichen Handelns und alles von 
Menschen gestalteten Materiellen hin. Die Menschen in Poussins Sintflut, was sich gut vor 
dem Hintergrund des Senecatextes verstehen lässt, sind durch ihre körperliche Haltung 
gekennzeichnet; sie drücken darin aus, dass sie der Notwendigkeit des unabänderlichen 
Naturkreislaufes gehorchen müssen. Dieser Gedanke findet eine Entsprechung in der 
Vorstellung Marc Aurels : Es "[...] ist der Kreislauf der Welt, auf und ab, von Ewigkeit zu 
Ewigkeit [...]." Marc Aurel vergleicht die Zeit mit einem zerstörerischen, gewaltsamen 
Strom.61 
 
Die Schlange links im Bild auf dem Felsen symbolisiert, was bereits als Inhalt der stoischen 
Lehre angegeben wurde: Die Schlange wird üblicherweise als Symbol der Erde, der 
Regeneration und der Erneuerung alles Lebendigen begriffen, weshalb sie auch als Symbol 
des Dionysos gilt, der wiederum ein Fruchtbarkeitsprinzip darstellt.62 Die Schlange verweist 
auf die Zukunft, auf eine der Sintflut folgende Zeit, in welcher neues Leben entstehen wird. 
Seneca verdeutlicht auch in seinen Briefen, dass Leben und Tod zum Naturkreislauf 
zählen: "[...] und der Tod, den wir fürchten und zurückweisen, unterbricht das Leben, nicht 
raubt er es: es wird wiederum kommen, der uns ins Licht führt, der Tag, gegen den sich 
viele sträubten, wenn er sie nicht ohne Erinnerung zurückführte. Beobachte den Kreislauf 
der Dinge, die in sich zurückkehren: nichts, wirst du sehen, wird in dieser Welt ausgelöscht, 
sondern im Wechsel steigt es ab und auf. Der Sommer ist vergangen, aber ein anderes 
Jahr wird ihn wieder bringen. Der Winter ist versunken, es werden ihn wiederbringen seine 
Monate. Die Nacht hat die Sonne verdunkelt, aber sofort wird der Tag sie verdrängen. 
Dieser der Sterne Umlauf holt wieder, was immer vergangen ist, ein Teil des Himmels steigt 
ständig auf, ein Teil geht unter." 63 
 
Poussin deutet mit diesem Bild eine Übergangsphase an. Doch die beklemmende 
Erstarrung der menschlichen Körper, die keinerlei rhythmische Bewegung äußern und ihre 
verlorene Vitalität  zeigen nicht, dass eine Entwicklung "von etwas her zu etwas hin" möglich 
ist. In dieser Hinsicht ist das Moment der Zeitlichkeit ausgeblendet.  
Es bleibt nur noch der Ausdruck einer übergroßen Verlassenheit und des Verlustes von 
Lebendigkeit, der sich auch darin manifestiert, dass das für Lebewesen entscheidende Licht 
als Lebensprinzip erloschen scheint. Von der Abwesenheit des Sonnenlichts spricht 
Seneca, wie aus dem Zitat hervorgeht; hier im Bild ist die Abwesenheit der Sonne leicht 
bemerkbar. Vergänglichkeit und Tod zählen im Gemälde der Sintflut zur Notwendigkeit des 
Naturkreislaufs und diese, so sollte das Ziel des Individuums nach der stoischen Lehre sein, 
gilt es zu ergründen, zu durchschauen. Das fehlende Licht wird durch das Thema selbst 
erklärt, denn ohne Licht können keine Lebewesen existieren.  
Den vier Jahreszeiten als einer zyklischen Abfolge von Zeit lässt sich je ein Element 
zuordnen, welches das Bild beherrscht und seinen Charakter bestimmt. Im Winterbild 
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herrscht das Wasser, welches die durch die Felsen repräsentierte Erde überflutet, der 
Herbst dagegen wird durch das Element Erde, dessen Farbe und Struktur die gesamte 
Komposition charakterisieren, beherrscht.  
Das Zentrum bilden die beiden kraftvoll schreitenden männlichen Figuren, die eine 
übergroße, die fruchtbare Herbstzeit symbolisierende Traube tragen. Es handelt sich um 
das biblische Motiv des 4. Buches Moses, worin beschrieben wird, dass Kundschafter nach 
Kanaan entsandt wurden und mit riesigen Weintrauben aus dem fruchtbaren Land 
zurückkehrten: "Bis zum Tal Eschkol kamen sie und schnitten dort eine Weintraube ab. Sie 
trugen sie zu zweien an einer Stange, dazu einige Granatäpfel und Feigen."64 Poussin 
verlieh den Trauben und auch den Granatäpfeln eine in die Augen stechende, alle 
Wirklichkeit übersteigende Größe. Als Metapher veranschaulichen sie die Vorstellung von 
der Fruchtbarkeit, die in der Bibel von dem Gelobten Land erzeugt werden sollte. Das 
nächstfolgende Bild im Zyklus, das des Winters, stellt einen herben Kontrast zu der 
Fruchtbarkeitsfülle der vorhergehenden Bilder dar.  
Dem Frühling wird das Element der Luft zugeordnet, was augenfällig durch die Wolke, auf 
der Gott schwebt, in Erscheinung tritt, während das Bild des Sommers, dem das Element 
des Feuers zukommt, von Sonnenlicht als Metapher für Feuer durchflutet ist. Ebenso 
beherrscht die goldgelbe Farbe des Kornfeldes das Bild. Mit diesen „Jahreszeiten“ Poussins 
wird der  zentrale Gedanke stoischer Lehre, dass Leben und Kosmos dem ewigen Wandel 
unterstellt sind, dem Wandel von Leben und Tod, Fruchtbarkeit und Zerfall, versinnbildlicht. 
Festzuhalten bleibt hier, dass formale, kompositorische Gestaltungen in der Tat aufs 
stärkste mit dem Inhalt übereinstimmen.  
Bereits im 16. Jahrhundert erfuhr das Thema „Tod und Verderben“ einen Wandel, der im 
Mittelalter einsetzte und durch Tendenzen zu einer realistischen Haltung zum physischen 
Tod gekennzeichnet war. Obgleich Motive wie Totentänze und Skelette übernommen 
werden, wird der Tod verklärt; er wird mit metaphysischen Vorstellungen belegt, etwa mit 
einer "[...] Metapher der Trennung von Seele und Leib, die wie die Trennung zweier 
Ehegatten oder gar zweier lieber und alter Freunde empfunden wird. Der Gedanke des 
Todes wird mit der Vorstellung der Teilung des menschlichen Kompositums verknüpft, und 
zwar zu einer Zeit, die die des Seelengrabes ist, zu einer Zeit, in der jener Dualismus in die 
kollektive Sensibilität einzudringen begann. Der Schmerz des Todes wird nicht zu den 
realen Leiden der Agonie, sondern zur Trauer über eine zerbrochene Freundschaft in 
Beziehung gesetzt." 65    
Die im ersten Teil schon beschriebene zentrale Vorstellung Senecas über den 
Zusammenhang zwischen Leben und Tod zeigt sich entsprechend bei Lipsius, dieser weist 
ihn Pythagoras zu: „Philosophiam meditationem esse mortis." 66 
Tod und Leben sind mit den Begriffen „Sein“ und „Zeit“ verbunden, und die Barockzeit war 
davon ergriffen. Folgendes Zitat verdeutlicht den Wechsel in den Auffassungen, die das 
Problem des Seins und der Zeit betreffen: "Die ars moriendi wird ersetzt durch eine Kunst 
des Lebens."67 Es weist auf den Einfluss der stoischen Philosophie hin, wie umfassend 
gezeigt. Ein gutes Leben in „ataraxia“ zu leben bedeutet, sich auf den Tod vorzubereiten. 
Zugleich ist aber der Gedanke der Lebenskunst impliziert.   
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Heinrich Theissing leitet das Vanitasbewusstsein des 17. Jahrhunderts aus den 
Schrecknissen jener Zeit ab, vor allem aus denen des Dreißigjährigen Krieges. Zeit wurde 
als Bedrohung empfunden. Sie brachte Tod und Zerstörung. Das sogenannte Helldunkel 
deutet er als Ausdruck einer Zeit, die mit  permanenten existentiellen Ängsten zu kämpfen 
hatte; das Helldunkel vermittle den Eindruck des Wechselhaften und Fließenden.  
Das Beispiel Frans Hals' „Der fröhliche Trinker“68, lässt den Betrachter die blitzhaft vor 
Augen geführten einzelnen Elemente des Bildes nicht in einer einheitlichen Sehweise 
erleben. Immer wieder bietet sich eine neue Perspektive, der Blick springt von einem 
Element zum anderen, und so wird er nur für Augenblicke festgehalten. Theissings These 
enthält eine das Zeitgefühl außerordentlich exakt charakterisierende Formulierung, die auch 
die Wirklichkeitswahrnehmung recht gut erfasst: "Das Leben wird zu einer Folge von 
wandelbaren, stets dem Wechsel der Zeit unterworfenen Zuständlichkeiten." Die Eindrücke 
gleichen den im Rausch wahrgenommenen Wahrnehmungsinhalten. Letzteres passt zu 
ähnlichen in der Literatur verbreiteten Themen dieser Zeit: Wirklichkeit kann nur im Rausch 
ertragen werden. Rembrandt realisiert das Moment der Zeit in seinen Bildern durch Licht, 
das sich kontinuierlich durch Dunkelräume Bahn bricht. Hier folgt der Betrachter sukzessive 
der Spur des Lichtes, wobei er den Bildraum durchwandert, der sich nur kontinuierlich durch 
das Aufsuchen der Lichtflächen erschließt. Licht dient als Medium, während der 
Betrachtung immer neue Sichtweisen zu erfahren.69   
Wie stark in der Zeitphase des Barock der Gedanke an das Zerfließen der Zeit präsent ist, 
beweisen die Dramen Shakespeares: Im „Wintermärchen“  verkörpert der Chor die Zeit, 
welche bewirkt, dass in seinen Dramen alles dem Wandel und dem Vergehen 
untergeordnet ist. „Hamlet“ oder „Sommernachtstraum“  und auch Calderons Dramen „Das 
Leben ist ein  Traum“ und „Das große Welttheater“ weisen das Moment der Täuschung und 
des Getäuschtwerdens hinsichtlich der Realität auf. Die Werke Ruysdaels sind häufig 
gekennzeichnet durch umgeknickte Bäume im Vordergrund als Symbol für die 
Wirkungsmacht der Zeit. Goethe erkennt später in drei Werken Ruysdaels „Der 
Wasserfall“,  „Das Kloster“ , „Der Kirchhof“  Vergangenes vergegenwärtigt.70             
Teils dienen Symbole dazu, die Vergänglichkeit alles dessen, was  ist, war und sein wird, 
und deren Zerfließen durch die Macht der Zeit zu vergegenwärtigen. Dann wieder können 
qualitative Veränderungen in einem Bild einen Aspekt zeitlich bedingter Veränderungen 
enthalten. "Der Hummer und sein Rotwerden" ist ein Vorgang der Zeitlichkeit  - und ebenso 
im Bild die Ausbreitung oder Schrumpfung einer Farbe von einem Flächenort zum andern, 
ihre Verdichtung oder Verdünnung, ihr Übergang in eine andere Farbe [...]."71 Dieser 
Vorstellung von einer dem Bild innewohnenden Dynamik, die Theissing hier anspricht und 
die letztendlich den Ausdruck eines Bildwerkes bestimmt, geht seit der Antike die Absicht 
voraus, Körpern Bewegung und damit den Ausdruck des Lebendigen zu verleihen. In 
extremer Form weisen die Porträts Rembrandts auf Menschen hin, in deren Gesichtern sich 
das Moment der Zeitlichkeit widerspiegelt; die Individualität ihrer Gesichtszüge enthält 
immer auch deutliche Hinweise auf Zerfall bzw. Veränderungen.72         
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II  iii  3:   Aspekte der Zeitlichkeit, die durch das Ineinandergreifen symbolischer  
               Formen und Inhalte der Themen zu erfassen sind.  
 
  
 
 
Poussin hat in verschiedenen, auch antiken Themen, die stoische Moralphilosophie, ihre 
Lebensform und Weisheit mit lehrbuchähnlichen Inhalten moderner wissenschaftlicher 
Traktate auf geniale Weise verknüpft und zur Anschauung gebracht. Bilder, die Motive aus 
der Landschaft Arkadiens beinhalten, scheinen für Poussin offenbar vorzüglich Inhalte der 
stoischen Philosophie ausdrücken zu können, was im Folgenden unter anderem gezeigt 
werden soll.   
Vergänglichkeit wird durch eine Vielzahl von Symbolen vergegenwärtigt, dieses Thema soll 
im nächstfolgenden Abschnitt behandelt werden.  
Der Totenkopf kann unter den vielfältigen Symbolen der Vergänglichkeit und des Todes 
wohl zum eindringlichsten unter ihnen gezählt werden. Seine ikonographische Tradition tritt 
durch die Verbindung mit Hieronymus besonders hervor. „Hieronymus im Gehäuse“ , als 
Symbol für den Heiligen Humanisten, gilt als Prototyp dieser Tradition. Seine Attribute sind 
Bücher, die auf Vergänglichkeit verweisen, und ein Totenkopf, der auf Sterblichkeit und Tod 
zu beziehen ist. In seinen Briefen findet sich folgender Gedanke: "Leicht verachtet alles der, 
der immer daran denkt, dass er sterblich ist."73 
Von Poussin stammt ein Gemälde mit dem Titel  „Landschaft mit dem Heiligen 
Hieronymus“ (Madrid, Prado; Abb.68). Hieronymus ist nackt in einer meditierenden Haltung 
dargestellt; rechts vor ihm befindet sich ein Totenkopf und ein einfaches Kruzifix aus 
dünnen Ästen.  
Poussin ergänzt die Serie eines von Mantegna, Lotto, Dürer, Cranach u. a. geprägten 
Bildtypus; es ist ein Büßer, inmitten einer Felsengrotte, üblicherweise mit einem Löwen 
dargestellt.  
Der Körper des Hieronymus, den Poussin malte, ist identisch mit dem Körper des 
Senecatypus, worüber bereits gehandelt wurde.74 Erinnert sei insbesondere an die Aussage 
Félibiens, dass Poussin die Gestalt Senecas als Prototyp wählte, um den Körper eines 
weisen alten Mannes darzustellen: "On trouva que cet homme couché derrière ces 
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femmes, tire sa ressemblance de la Statue de Seneque est à Rome dans la Vigne 
Borghese. Le Poussin a choisi l'image de ce philosophe, comme la plus convenable pour 
representer un vieillard qui paroît un homme d'esprit."75    
Dem Hieronymus, dessen Gestalt der des Senecatypus aus der Villa Borghese stark 
ähnlich sieht, ist als Attribut ein Totenkopf zugeordnet, der - wie viele andere Attribute in der 
Folgezeit - als ein Attribut der Vergänglichkeit zu verstehen ist. Es ist naheliegend, den 
Totenkopf im ersten Arkadienbild als gleichbedeutendes Symbol zu verstehen. Kaum einem 
anderen Menschen, der virtus besitzt, kann wie Hieronymus die Besitzlosigkeit, wie sie im 
Zusammenhang mit Diogenes im ersten Teil besprochen wurde, zugeordnet werden. 
Hieronymus, der Büßer,  lebt besitzlos und mit karger Nahrung allein inmitten der Natur. 
Auch für ihn gilt im Prinzip, was für Diogenes gilt: Er lebt von dem, was die Natur bietet. 
Poussin stellte ihn während der Verehrung des Schöpfers dar. Auf diese Weise scheint er 
eins zu sein mit Gott und zugleich mit der Natur. Der Totenkopf weist auf die 
Nichtbeständigkeit alles Materiellen hin.          
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 Verknüpfung verschiedener Zeitphasen 
 
 
In der Zeit des Barock wird erstmalig auf dem 1621-23 in Rom entstandenen Gemälde 
Giovanni Francesco Guercinos mit dem Titel „Et in Arcadia ego“  der Tod in dieser Form mit 
dem Totenschädel als Attribut thematisiert.76 Üblicherweise wurde dem Totenschädel im 16. 
und 17. Jahrhundert als dem personifizierten Tod eine Sentenz im Sinne eines memento 
mori zugeordnet.77 Nach Panofsky gilt die Sentenz "Et in Arcadia ego" als anonym. 
Erstmalig wurde sie von Guercino geprägt. 
In Guercinos Gemälde erscheint der Totenkopf rechts vorn im Bild. Große, deutlich 
sichtbare Höhlungen der Gesichtsöffnungen erzwingen schonungslos das Bewusstsein für 
die Präsenz des Todes selbst in Arkadien. Völlig zu Recht spricht Panofsky hier der 
Darstellung elegische Elemente ab. Er sieht hierin eine durch das Mittelalter noch gefärbte 
"memento mori" - Darstellung, in die christliche Moraltheologie hineinspielt. Der eine 
Totenkopf dient sozusagen als Warnung, als ein Medium für eine Botschaft, welche die 
Hirten daran gemahnen soll, dass selbst im Land der Dichtung und der Träume der Tod 
zugegen ist: "Auch in Arkadien bin ich, der Tod." Das ungefähr will der Totenkopf sagen. 78 
Poussin schuf zwei Bilder, die durch die Inschrift „Et in Arcadia ego“  auf das 
Arkadienthema verweisen. Die erste Fassung (Chatsworth, Derbyshire; Abb.69), bei der ein 
expressives Moment mitwirkt, da ein Totenkopf noch sichtbar ist, wird durch eine zweite, 
modifizierte Fassung ergänzt (Paris, Louvre; Abb.70).79 Wie bei Guercino könne, so 
Panofsky, noch im ersten Arkadienbild Poussins diese mittelalterliche Färbung durch den 
„memento - mori – Gedanken“ erkannt werden. Im zweiten Arkadienbild Poussins, das 
einen deutlichen Bruch mit dem Mittelalter aufweise, zeige sich mit der kontemplativen 
Haltung der Hirten zugleich eine elegische Empfindung. Darüber hinaus vertritt Panofsky 
mit Blunt die Auffassung, dass sich hier der Zeitgeist im Rahmen der Gegenreformation 
bemerkbar mache. Das Fehlen des Totenschädels wird damit begründet, dass die 
klassische Kunst "les objets bizarres" verwerfe.80 Dem ist entgegenzuhalten, dass in der 
nachfolgenden Zeit unzählige Bilder und Porträts mit Totenschädeln entstanden.    
Reinhard Brandt sieht in der zweiten Fassung des Arkadienthemas eine realisierte 
Selbstreflexion der Malerei, womit er an aktuelle Interpretationen in der Literatur zu 
Poussin anknüpft und sie erweitert. Die stehende weibliche Figur rechts im Bild wird als 
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Pictura, als Malerei, interpretiert. Als wesentliches Indiz dafür, dass Poussin dieses Bild 
als Selbstreflexion der Malerei komponierte, gilt nach Reinhard Brandt der auf den 
Sarkophag geworfene Schatten des vor dem Steingebilde knienden Hirten, worauf er 
selber auch mit einem deiktischen Gestus hinweist.81    
Mit Hilfe der nachfolgend vorgenommenen Beschreibung beider Bilder ist ihre 
Abgrenzung voneinander intendiert, doch sollen auch entscheidende Gemeinsamkeiten 
hervorgehoben werden. Beide Bilder werden je nach Behandlung des Themas parallel 
besprochen.  
Weitere Erörterungen werden zeigen, dass Poussin Arkadien als Ursprungsland für 
weitere Künste ansieht.  
Die erste der beiden Arkadienfassungen lässt weniger erschreckend, eher unauffällig 
rechts im Bild auf einem Sarkophag angeordnet, einen Totenkopf erkennen. Der 
Flussgott Alpheios vorne rechts im Bild, als Personifikation des Flusses, der durch 
Arkadien fließt, ist untrennbar mit dem Arkadienthema verbunden. Seine Präsenz im 
„Triumph des Bacchus“ und aus weiteren Gründen in anderen Bacchanalien macht 
verständlich, dass diese Themen zu Recht mit Arkadien verbunden werden. Alpheios 
trägt Dichterlorbeer, also ein Symbol, das auf die Anwesenheit und den Ursprung der 
Dichtkunst in Arkadien verweist. Dass Poussin diesen Aspekt eines Ursprungs der 
Dichtung bzw. Wissenschaft (Literatur), sogar den der Musik und der Malerei mit 
Arkadien in Verbindung bringt, geht aus den Erörterungen dieses Kapitels hervor. 
Folgender Exkurs über Poussins Gemälde „Venus und Merkur“ verdeutlicht seine 
Auffassung: Es müssen noch weitere Künste in Arkadien entstanden sein.       
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Exkurs zu Venus und Merkur und Arkadien  
 
 
Poussins Gemälde „Venus und Merkur“ (London, Dulwich, College Picture Gallery; 
Abb.71)82 thematisiert gerade den Aspekt des Ursprungs der Kunst in Arkadien. Merkur, 
durch sein Attribut, den Caduceus, und auch durch ein Saiteninstrument gekennzeichnet, 
weist mit einem deiktischen Gestus auf zwei ringende Putti links im Bild hin. Der 
Unterliegende trägt das besondere Merkmal eines Satyrs oder des Pan selber: Seine 
Bocksfüße weisen ihn als Satyrwesen aus, aber in Zusammenhang mit Merkur dürfte er 
eher als Pan / Faunus, also als Sohn des Merkur, angesehen werden.83 Außerdem 
unterscheidet er sich durch sein dunkles Inkarnat von den übrigen Figuren. Der zweite 
Putto trägt Flügel und ein helles Inkarnat. Da Venus gewöhnlich von ihrem Sohn Amor 
begleitet wird, ist es naheliegend, den geflügelten Putto, auch wenn seine Attribute 
Köcher und Bogen fehlen, als Amor zu deuten.  
Venus selbst ist als Attribut der goldene Wagen mit dem darauf sitzenden Taubenpaar 
zugeordnet, was ebenso in den Gemälden „Venus und Adonis“ und „Venus  zeigt Aeneas 
seine Waffen“ der Fall ist. Poussin orientierte sich mit der Übernahme der Attribute der 
Tauben und des goldenen Wagens an Vergils Aeneis.84 Nach Ovid ordnet Venus die 
rohen Sitten und lehrt Körperkultur, weswegen sie als ein Pendant zu Hermes / Merkur 
begriffen werden kann.85 Hermes gilt in der griechischen Mythologie als Schutzgott der 
Athleten in Olympia, außerdem als deren Schönheitsideal.86  
Arkadien ist nach Homer der Geburtsort des Hermes / Merkur. Homer charakterisiert 
Hermes als Erfinder der Musik; als Schöpfer der Lyra, eines edlen Saitenintrumentes. Die 
in der Bildmitte am Boden liegenden Schriften und sowohl Laute und Notenblätter als 
auch die Malerpalette versinnbildlichen, dass Poussin, wie bereits Horaz in Orientierung 
an Alkaios, in Hermes den Kulturstifter sah. Seine Rolle als Götterbote macht ihn zum 
Vermittler zwischen göttlicher und menschlicher Sphäre. In der stoischen Theologie gilt er 
überdies als fleischgewordener Logos, womit ihm ein Vernunftprinzip innewohnt.87   
Eine Parallele zur Erfindung der Musik in Arkadien stellt die Erfindung der Flöte durch 
Pan dar, den ebenfalls arkadischen Sohn des Hermes. Letzteres wurde umfassend in 
den Moduskapiteln behandelt. Zugleich trägt Hermes Wesenszüge einer Naturgottheit. Er 
hütet und beschützt die arkadischen Schafherden. Er vereint in sich als Sohn der 
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chthonischen Göttin Maja und als Vater des Pan Chthonisch - Sinnliches und als 
Zeussohn und Bruder Apollons Erfinderisch - Geistiges. 
Venus als personifizierte Liebe und Schönheit wird mit Merkur / Hermes in Arkadien 
zusammengeführt. Venus und Amor besitzen ebenso wie Merkur eine kulturstiftende 
Funktion: In ihrer Gegenwart findet die Überwindung des rein Naturhaften durch die 
schöpferische Macht des Geistes bzw. des Pan durch Amor ihren sinnfälligen Ausdruck. 
Aus der Gemeinschaft der vier Gottheiten, so will es offenbar Poussin ausdrücken, 
erwachsen Künste wie Musik, Literatur/ Dichtung / Wissenschaft und Malerei.   
Die Malerei wird üblicherweise nicht mit Merkur in Verbindung gebracht, daher liegt hierin 
eine von Poussin geleistete „inventio“  vor. Letzteres, den Ursprung der Malerei in 
Arkadien, thematisiert Poussin nach Brandt in der zweiten Arkadienfassung.88 
 
Nach der vorhergegangenen Analyse soll weiter auf die beiden Arkadienbilder 
eingegangen werden. Sie werden parallel besprochen, da in beiden Bildern die hier 
abgehandelten Themen versinnbildlicht werden. Im ersten Arkadienbild ist den Hirten 
rechts im Vordergrund Alpheios mit einem Lorbeerkranz auf dem Haupt beigeordnet. Mit 
ihm wird Dichtung / Literatur/ Wissenschaft in Verbindung gebracht. Darüber hinaus aber 
muss der Totenkopf auf dem Sarkophag berücksichtigt werden. Mit ihm kann der 
Gedanke der Vergänglichkeit, den Poussin mit der Komposition im Ganzen 
versinnbildlicht, in den Vordergrund gerückt werden. Die zwei im Bild vor dem Sarkophag 
stehenden und die Schrift studierenden Hirten sowie die weibliche Figur, deren rechter 
Busen und Schenkel entblößt sind, erinnert an eine Hirtin. Sie wohnt dem Akt der 
Inspiration im Gemälde "Inspiration des Dichters" (Abb.38) durch Apoll bei. Die Hirtin 
wurde als eine die Hirtenwelt charakterisierende Begleitfigur bereits gedeutet. In einem 
weiteren Bild, „The nurture of Jupiter“,89 trägt eine vergleichbare weibliche Figur ein 
weißes Kleid, das den rechten Busen ebenfalls nicht bedeckt. Beide Szenen gehören der 
arkadischen Landschaft an.   
In Ovids „Fasti“ zieht eine Nymphe, Amalthea, die eine Ziege besitzt, Jupiter auf, weshalb 
eine der weiblichen Figuren als die Amme Amalthea betrachtet werden kann.90 Im 
Mythos wird Jupiter durch eine Ziege mit dem Namen Amalthea genährt.91 Unter diesem 
Aspekt ist es denkbar, dass Poussin bewusst das weibliche Element ins Bild eingehen 
lässt und die Ziege dazu, womit er sich an Ovid orientiert hätte. 
Mit dem Gemälde „The nurture of Jupiter“ (Abb.61; 62) wird die Kindheit des Zeus 
gezeigt, womit an die Geburt Jupiters in Arkadien erinnert wird. Im vorhergehenden 
Kapitel wurde dieses Gemälde umfassend besprochen, weshalb an dieser Stelle 
Einzelheiten ergänzt werden. Mit Zeus werden im Mythos alle Ereignisse im Universum 
verknüpft, er ist der Herrscher. Poussin hat mit diesen strahlenden, das Auge 
einnehmenden Gemälden auch auf Zeus, den Herrscher der griechischen Götter, den 
Homer "Vater der Götter und Menschen" nennt, hinweisen wollen.92 In Arkadien ist er 
geboren und aufgewachsen.  
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Es lässt sich resümieren, dass die Bilder alle einen Verweischarakter besitzen. Poussins 
Gemälde bezeugen wie die Gemälde anderer Maler, dass beginnend mit der 
Renaissance, eine kontinuierliche Rezeption der Antike stattfand. Erkenntnisse im 
Hinblick auf Traditionen oder Bräuche lieferten Themen, die diskutiert, variiert oder 
übernommen wurden. Die Bilder mit arkadischer Thematik verdeutlichen, dass Poussin 
auch mit ihnen eine Hommage an die Antike, insbesondere an Arkadien, schuf. Wie Doni 
sagt, waren die Hirten Arkadiens ein edles Volk, sie beschäftigten sich mit Poesie oder 
Musik und sie waren in jeder Hinsicht kultiviert.93  
 
Das Problem der Inschrift  
 
 
In der ersten Arkadienfassung betrachten eine Hirtin und zwei Hirten konzentriert die 
Inschrift auf dem Sarkophag. Man ist geneigt zu sagen, dass alle drei Figuren in 
Meditation festgehalten sind. Im Gegensatz zu der hier gezeigten Blickrichtung der drei 
Figuren der ersten Arkadienfassung auf die in den Sarkophag eingearbeitete Inschrift 
sieht keine der Figuren im zweiten Arkadienbild auf einen gemeinsamen Blickpunkt. Drei 
Hirten stehen hier vor einem aus Steinquadern gebauten Monument. Links außen schaut 
ein Hirte mit einem auf das Monument gestützten Arm und mit leicht gebeugtem Kopf auf 
einen vor dem Steingebilde knienden Hirten, dieser weist mit einem deiktischen Gestus 
auf den Schatten, den vor allem Oberkörper und Arm auf die Steinwand werfen. Ein 
weiterer Hirte weist eher unbestimmt in Richtung der Monumentwand und blickt dabei zu 
einer weiblichen Figur rechts im Bild hin, die von Reinhard Brandt als Muse der Malerei, 
als Pittura, interpretiert wird.94   
Auf beiden Sarkophagen steht die Inschrift „Et in Arcadia ego“. Die Hirten der ersten 
Fassung lesen gleichzeitig, wobei ihre Augen auf die Inschrift gerichtet sind. Die Hirten 
der zweiten Fassung kennzeichnen verschiedene Blickrichtungen. Auf den Schatten 
(bzw. in Richtung der Schrift) sieht nur der in der Mitte vor dem Sarkophag kniende Hirte. 
Wird davon ausgegangen, dass es sich in beiden Fassungen um mythische griechische 
Hirten handelt, dann kann nicht angenommen werden, dass sie die lateinische Inschrift 
lesen. Ebenso unwahrscheinlich ist, dass Sarkophage mit lateinischer Inschrift in der 
mythischen Arkadienlandschaft stehen.  
Reinhard Brandt interpretiert die Inschrift in der Weise, dass der Tod auch in Arkadien 
allgegenwärtig sei: Der Satz wird dem personifizierten Tod in den Mund gelegt.95 
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Vermischung der Zeiten - ein Zeitgeflecht 
 
 
Da der Ursprung der Malerei mit dem Nachzeichnen des Schattenumrisses verknüpft 
wird, den der Hirte auf den Sarkophag wirft und auf welchen er zeigt, wird in der 
Komposition eine Anspielung auf den Ursprung der Malerei gesehen.96 Oben wurde 
bereits darauf verwiesen, dass Poussin den Ursprung mehrerer Künste in Arkadien 
lokalisiert. Eine Interpretationsmöglichkeit, die sich auf zeitliche Aspekte bezieht, könnte 
in Folgendem gesehen werden: In beiden Arkadienfassungen lassen sich verschiedene 
Elemente erkennen. Sie gehören historisch unterschiedlichen Zeitphasen an, doch sind 
sie gemäß der Weise, wie das Gemälde sie wiedergibt, miteinander verwoben.97    
Eine Zeitphase erinnert an die mythischen arkadischen Hirten, an das mythische 
Arkadien, mit dem Vergil die Dichtkunst verband. Eine Zeitphase kann als die gelten, in 
der das lateinische dictum geprägt wurde. Die Zeitphasen sind nicht exakt bestimmbar, 
jedoch unvereinbar getrennt, da es sich um ein lateinisches dictum handelt, die 
lateinische Sprache existierte ganz sicher, bevor das dictum "et in Arcadia ego" geprägt 
wurde, und die griechischen arkadischen Hirten waren der lateinischen Sprache sicher 
nicht mächtig.98 Eine Zeitphase kann als die gelten, in der die abgebildete Art der 
Sarkophage enstand. Von einem „Kenotaph“ sprechen Homer, Pausanias und Euripides, 
aber auch Xenophon und Plutarch.  Vergil verwendet den Begriff des „tumulus“.99 
Die Entstehungszeit der Bilder deutet eine weitere Zeitphase an. Poussin flocht aus den 
unterschiedlichen, historisch voneinander geschiedenen Elementen des Bildes ein 
bedeutungsvolles Kompositum.  
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Bedeutung der Inschrift und des Schattenbildes des zweiten Arkadienbildes 
 
 
Die in Übereinstimmung mit der Lehre Quintilians und des Gauricus stehende rhetorische 
Dimension in den Werken Poussins kann auch hier aufgefunden werden: „Enargeia“  und 
„emphasis“  zeigen sich in der ersten Fassung des Arkadienthemas in der Weise, dass 
die drei Figuren aus der Gehbewegung heraus auf den Sarkophag gestoßen sind und 
innehalten, um die Schrift zu entziffern. Der Moment der Konzentration auf die Inschrift 
wird festgehalten, was wiederum einen Aspekt der Zeitlichkeit enthält, den Hans 
Holländer mit starrer Dauer des Zeitpunktes bezeichnet und Heinrich Theissing als Zeitort 
zwischen Ruhe und Bewegung, was in der       Kontrapoststellung der Figuren nochmals 
ausgedrückt wird.100 Der Kontrapost vor dem Sarkophag und der aufgestützte Arm des 
rechten Hirten lassen nicht die Möglichkeit einer Bewegung "zu etwas hin" offen. So kann 
in der Tat von einer gedehnten oder gar starren Dauer gesprochen werden.  
Die vor dem Kenotaph harmonisch angeordnete Gruppe in der zweiten Fassung verharrt, 
wie Theissing sagen würde, ebenso wie die der ersten Fassung in einer starren Dauer. 
Der kompositorische symmetrische Aufbau der Figuren suggeriert Bewegungslosigkeit. 
Sein mittlerer Bereich gewährt einen freien Blick auf den sich auf dem Kenotaph 
befindenden Schatten, worauf der linke kniende Hirte mit seinem rechten Zeigefinger 
weist. Dass der Punkt, auf den er zeigt, der Schatten, sich exakt in der Bildmitte befindet, 
muss als ein Faktum gedeutet werden, das ihn besonders auszeichnet.101   
 
Nur vermeintlich gibt der Zeigegestus den Schatten des Unterarmes wieder. De facto 
erscheint aber das Schattenbild einer Sense, die Poussin mehrfach in seinen Bildern 
Chronos in die Hand gab.102 Poussin verschmolz mit der Wiedergabe des Unterarmes 
das symbolträchtige Bild der Sense. Flüchtig sind die Bilder der Schatten. Der 
Zeigegestus kann die Erkenntnis vermitteln, auf die Seneca im ersten Brief seiner 
„Epistulae Morales“ verweist und in weiteren Briefen: „Die Zeit ist flüchtig wie das  
menschliche Leben, der Tod besitzt jeden vergangenen Tag. Mit jedem Tag stirbt der 
Mensch.“103 Selbst in Arkadien kann man sich dem Tod nicht entziehen. Der Totenkopf 
der ersten Fassung als ein deutlicher, plakativer Verweis auf den Tod, wird in der zweiten 
Arkadienfassung durch den Schatten als einen subtileren Hinweis ersetzt. Schatten und 
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Inschrift stehen nah beieinander, es ist anzunehmen, dass sie aufeinander zu beziehen 
sind.  
Der Schatten ist  als ein Bild aufzufassen, dessen Sinn durch das dictum ausgesprochen 
wird.104 In der ersten Fassung wurden das dictum und der Tod mit dem Totenkopf in 
Verbindung gebracht. In der zweiten Fassung übernehmen das dictum und das Bild der 
Sense diese Funktion. Es soll die Erinnerung an die alles vernichtende Zeit, die durch 
das zerstörerische Gerät der Sense symbolisiert wird und  die auch in Arkadien präsent 
ist, wachhalten. Aus diesem und dem vorhergehenden Abschnitt ist zu schließen, dass 
Poussin mit der Inschrift und dem Schattenbild der Sense eine überzeitliche Bedeutung 
ihres Sinns vorstellt. Die Vermischung der den unterschiedlichen Zeitstufen 
angehörenden Elemente spielt aus diesem Grund keine Rolle, da der vorgestellte Inhalt 
ewige Bedeutung genießt. Die in diesen Kompositionen erscheinende Methode kann an 
anderen Gemälden ebenfalls festgestellt werden. Die Elemente ergeben als Einheit einen 
Sinn. 
Folgende Aspekte lassen sich zur zweiten Arkadienfassung nennen: 1. Man kann nicht 
bestreiten, dass der Schatten thematisiert wird, weil die Zeigefingerspitze des knienden 
Hirten, der den Schatten wirft, auf den Schatten weist. 2. Es ist bedenkenswert, dass jede 
der vier Personen vor dem Steingebilde eine eigene Blickrichtung hat: Es findet unter 
allen vier Personen kein wechselseitiger Blickkontakt statt. Des Weiteren sieht keine der 
vor dem Monument stehenden Personen außer dem knienden Hirten auf den 
Zeigegestus oder auf den Schatten. 3. Es muss also geschlossen werden, dass vor dem 
Monument über ein theoretisches Thema gesprochen wird. Der Schatten kann der Anlaß 
für das Thema sein. Entscheidend ist, dass nicht allein der sichtbare Schatten 
Hauptgegenstand des Gesprächs ist. Vielmehr  findet eine Erörterung über etwas statt, 
das also nicht direkt sichtbar ist, wodurch aber das Auseinanderstreben der 
Blickrichtungen erklärbar wird. 
Der Schatten im zweiten Arkadienbild kann mit den Regeln der Perspektivelehre nicht in 
Einklang gebracht werden. Gewöhnlich lassen sich, wie eine Skizze (Abb.42) Bosses 
lehrt, vom Schatten auf die Lichtquelle zulaufende Linien ziehen, die sich in der 
Lichtquelle bündeln würden.105 Die Linien, die vom Schatten des Kenotaph ausgehen, 
divergieren, sie würden sich nicht, zur Lichtquelle konvergierend, bündeln.106 (Abb.72) Die 
Gestaltung des Schattenbildes widerspricht der Lehre, was für Poussins Werke 
ungewöhnlich ist. Es wurde bereits mehrfach über die Einbeziehung technisch perfekter 
Gestaltung von Lichtwirkung in den Gemälden gesprochen, ein Beispiel sei das Gemälde 
„Das Abendmahl“.107 
 
Durch seine Kunst erhalte, wie Reinhard Brandt in Zusammenhang mit dem zweiten 
Arkadienbild sagt, der Maler Unsterblichkeit.108 Der flüchtige Schatten wird ebenfalls 
durch diese Darstellung verewigt.    
Der Schatten selber kann aber auch in metaphorischer Bedeutung aufgefasst werden. 
Ein Schatten stellt grundsätzlich eine momentane Erscheinung dar, was berechtigt, auf 
das Zitat des Lipsius zu verweisen. Poussin hielt diese Schattenbildung, die im Prinzip 
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einer "Momentaufnahme", einem Augenblicksbild, entsprechen würde, in einer "nicht 
endenden Dauer" fest, worin sich wiederum ein zeitlicher Aspekt manifestiert. Doch da 
diese Schattenbildung nicht durch einen realen Gegenstand (Arm des Hirten) 
hervorgerufen werden kann, erscheint diese Nachbildung als eine fiktive. Die halbrunde 
Sensenform gibt nicht die Gestalt des Unterarms des Hirten wieder, es handelt sich also 
nur um ein vermeintliches Schattenbild. Die Hirten scheinen in beiden Bildern genau das 
zu tun, was Pythagoras wohl als erster zum wesentlichen philosophischen Gegenstand 
erhob und Seneca dann zu einem Gedanken formte, auf den seine Philosophie 
ausgerichtet war: "meditare mortem".109 Das dictum "Philosophiam meditationem esse 
mortis" bezog Lipsius dann stärker auf das Leben: Zum Leben gehört, das Sterben zu 
lernen, über den Tod nachzudenken. Es gilt, den Tod als Teil des Naturgesetzes zu 
erkennen, das untrennbar mit allem Lebenden verbunden ist. In besonderer Weise 
zeichnet die Hirten in Arkadien der Vorzug aus, dass sie durch ihre Lebensweise mit der 
Natur und ihrer Gesetzlichkeit in engster Berührung stehen. Ihr Gesichtsausdruck zeigt 
keine Affekte wie Furcht oder Erschrecken. Sie tragen einen ernsten und konzentrierten 
Gesichtsausdruck, wobei sie die dort angegebenen Buchstaben lesen, was bedeutet, 
dass sie der Sprache mächtig sind. Lorbeer als Metapher für Dichtung und Wissenschaft 
wird in der ersten Fassung durch den lorbeerbekränzten Gott Alpheios repräsentiert. In 
der zweiten Fassung ist Lorbeer direkt hinter dem Kenotaph platziert. Poussin würde, wie 
bisher hinlänglich gezeigt, Alpheios niemals mit einem Attribut versehen, das keine 
Bedeutung trägt. Für beide Fassungen gilt: 1. Die Hirten meditieren über einen 
Gedanken, den Pythagoras formte, den aber die stoische Philosophie wiederbelebte. 
Dieser Gedanke wird in lateinischer Sprache vorgestellt. 2. Petrarca bringt in seinem 
Epos „Africa“ den Lorbeer mit Ruhm zusammen und mit der erneuten Blüte der Kultur der 
Renaissance.110 Aus dieser Überlegung folgt, dass Poussin eine inventio vornahm, da er 
über Vergil hinausgehend nicht nur den Ursprung der Dichtung in Arkadien lokalisierte, 
sondern auch die Anfänge der philosophischen  Reflexion (Philosophie). Der Tod ist in 
Arkadien zugegen, wie die Inschrift mitteilt. Lipsius wiederholt den pythagoreisch 
geformten Gedanken: "Philosophia meditatio mortis". Auf ihn spielt auch Seneca an, wie 
in Teil I gezeigt. Zentral für die Bildaussage ist, dass die Hirten in Konzentration auf die 
Inschrift dargestellt sind. Dieser Satz kann für sich beanspruchen, ein zentraler und 
ursprünglicher Satz philosophischer Lehre zu sein. Mit der absoluten gedanklichen 
Durchdringung dieses Gedankens und dem damit verbundenen Erkenntnisgewinn hebt 
sich der Geist über alle Fesseln und Ängste hinweg.  
Begriffe wie „Zeit“ und „Tod“ wurden im ersten Teil, in dem die Überwindung der 
Todesfurcht umfassend behandelt wurde, diskutiert, weshalb an dieser Stelle nur kurz 
auf das zentrale stoische Thema einzugehen ist.  
Die Gesamtszene verrät dem Betrachter, dass in Arkadien die  Philosophie zugegen ist. 
Das Gemälde „Venus und Merkur“ verdeutlicht, dass Poussin Arkadien als ein Land der 
Kultur auszeichnen wollte. Zur Musik, Malerei und Dichtung tritt die Philosophie hinzu.    
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Arcadia und seine Hirten 
 
 
 
Es fällt schwer, mit Petra Maisak111 in beiden  Arkadienbildern elegische Elemente zu 
finden. Viel bedeutender ist hingegen die Auseinandersetzung der Hirten mit dem Tod. 
Die Hirten Arkadiens überwinden eher durch ihre Lebensform elegische Empfindungen 
und aufkommende Melancholie, was mit Unterstützung der bukolischen Dichtung Vergils, 
die ebenfalls als Vorlage für Poussin gedient hat, nachweisbar wird. Für die zweite 
Arkadienfassung gilt außerdem, dass der dem folgenden Zitat zugrundeliegende Sinn 
nicht verständlich wird, da die weibliche Figur als Göttin Arkadiens betrachtet wird und in 
der Komposition ein  "Grundverhältnis" zur Welt gesehen wird: "Die Darstellung befasst 
sich wie viele andere Poussins mit einem Grundverhältnis der Welt - Leben, 
Todesbewußtsein und Tod. Verschiedene Stufen des Fragens, Erfahrens und Erkennens 
führen zu einem ethisch idealen Verhalten des Menschen angesichts dieser 
existenziellen Probleme des Seins und diese Erkenntnisstufen kulminieren im Bild in der 
von den anderen abgehobenen Gestalt der Frau - in ihr vereinen sich Wissen und 
Erkenntnis im Einklang von Geist und Natur."112 Aus der Konzeption des zweiten 
Arkadienbildes und den Argumenten Petra Maisaks kann unmöglich, da auch keinerlei 
Metaphern auf einen derartigen Hintergund verweisen, ohne weiteres auf die 
Anwesenheit einer "arkadischen Göttin" im Bild und auf dort abgehandelte existentielle 
Probleme geschlossen werden.  
 
Nachdenken über den Tod und das Bewusstsein dafür erwerben, dass menschliche 
Wesen in den Naturablauf, in den natürlichen Rhythmus von Geburt, Leben und Tod 
eingebunden sind, lässt sich im Kontext dieser Arbeit gut an dieser Bilddarstellung 
ablesen. Die Hirten sind in beiden Bildern durch ihre Konzentration gekennzeichnet, kein 
Affekt wird in den Bildern zum Ausdruck gebracht. Das Hirtenvolk ist der Vernunft fähig, 
kein Gesichtszug deutet auf eine melancholische oder elegische Stimmung hin. 
Melancholie und entsprechende Affekte werden in der Renaissance durch Sannazaro in 
das Arkadienthema hineingetragen, worüber weiter unten zu reden ist.  
 
Auffällig ist indessen, dass beide  Bilder Poussins, die das Arkadienthema berühren, in 
keiner Weise einen Ausdruck tragen, der im entferntesten Sinn Melancholie verrät. Poussin 
  233 
hat eher eine „inventio“ geschaffen, indem er die arkadischen Hirten mit dem Thema der 
Vergänglichkeit in der ersten Fassung konfrontriert, dem Vergil sicherlich beipflichten 
würde. Dies ist in einem strengen Modus geschehen, doch keineswegs hat er dem Ganzen 
eine melancholische Stimmung beigelegt.  
Strenge, Schlichtheit und Ernsthaftigkeit erinnern an die im Moduskapitel gezeigte 
Verknüpfung der „elocutionis genera“  mit den musikalischen Modi. Der dorische Modus 
entspricht dem „genus gracile“, dem beispielsweise die Schlichtheit, aber auch die 
Strenge seines Ethos korrespondiert. Die schlichte Kleidung der Hirten entspricht 
ziemlich genau seinem Ethos.  
Das Grab rechts im Bild der ersten Arkadienfassung erscheint wie eine Anspielung auf 
Vergil: Das Grab in Arkadien war als Motiv in Vergils fünfter und achter Ekloge 
vorgezeichnet, danach nahm Sannazaro es in der Zeit der Renaissance in seiner fünften, 
elften und zwölften Ekloge wieder auf. Elegische Elemente sind allerdings in Sannazaros 
"Arcadia" reichlich vorhanden. Sannazaro gestaltete ein Arkadien, das nur schwach und 
nur bezogen auf das Motiv der 10. Ekloge an das vergilische anklingt.113 Auffällig tritt in 
Sannazaros „Arcadia“ in Zusammenhang mit dem vielfach in Erscheinung tretenden 
Phänomen des Todes der Affekt der Trauer auf.114 
Dass die zehnte Ekloge Vergils elegisch gefärbt sei, hält E. A. Schmidt für ein 
Missverständnis.115 Er opponiert damit gegen die These Bruno Snells: "Bedenklich ist 
allein, die Worte des Gallus zum Konstituens des vergilischen Arkadien zu machen, nur 
weil Vergil ihn in Arkadien über Arkadien sprechen läßt. Der Bukoliker läßt hier doch 
gerade in seiner Welt den ( nicht - arkadischen) Elegiker zu Worte kommen  - wie man 
auch für die Vorstellungen des Gallus eher Parallelen bei den römischen Elegikern als in 
den übrigen Eklogen findet -  und charakterisiert ihn durch seine Klagen."116  
 
Die zehnte Ekloge Vergils ist in besonderer Weise durch die Begegnung zweier Welten 
charakterisiert, und zwar der bukolischen mit der elegischen. Der Elegiker Gallus, ein 
Freund Vergils, vermag sich nicht in die bukolische Welt einzufinden. Als seine Trauer 
kein Ende nehmen will, erscheinen nach und nach die Hirten und selbst Pan als Vertreter 
der bukolischen Welt, um Gallus zu trösten. Viele von ihnen sind über die maßlose 
Trauer verwundert. Pan tritt in der zehnten Ekloge mit einem rotgefärbten Gesicht auf. 
Letzteres ist ein Phänomen, das in einer Pandarstellung in Poussins Bildern auftaucht.  
Vergils Arkadien ist durchwoben von realistischen Elementen des Landlebens. "Das 
Symbol der vergilischen Bukolik, so ist nochmals einzuwenden, entspringt aber nicht 
einem Fluchttrieb und Sehnsuchtstraum, sondern der erfahrenen Wirklichkeit und 
Präsenz der Poesie."117 Ernst A. Schmidt weist eine Verknüpfung Vergils mit dem 
Goldenen Zeitalter ab, demgegenüber ist Sannazaros „Arcadia“  zu einer rein poetischen 
Welt gestaltet. Schicksalsschläge werden bei Vergil aufgezeigt, und parallel dazu tritt 
Melancholie auf, doch ähnlich einer stoischen Sichtweise werden Schicksalsschläge in 
die Notwendigkeit des Naturkreislaufes eingegliedert: Die Vergilischen Hirten befreien 
sich mittels ihrer Dichtung, ihrer Musik sowie alltäglicher Arbeit von Sorgen und 
Enttäuschungen, wie z. B. Liebesleid. Sannazaros Hirten dagegen zeigen verstärkte 
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Trauer und singen elegische Lieder, wobei sie von dumpfer Schwermut gezeichnet 
sind.118  
 
Das Arkadien Sannazaros verdankt sich allein der elegischen römischen Dichtung: 
"Liebesfreiheit und Goldenes Zeitalter Tibull, Genuß des Leides usf. einem von Vergil in 
ecl. 10 übernommenen elegischen Motiv (wohl des Gallus). Petrarkistische 
Renaissancepastorale ist also Wiederholung der Antike in Verschmelzung ihrer Bukolik 
und ihrer Elegie zu Arkadien."119 Das Arkadien der Renaissance konstituiert sich also aus 
einer Vergangenheitsutopie, einer als unwiederbringlich verloren gedachten goldenen 
Zeit, welche mit der verlorenen Antike gleichgesetzt wird. Bruno Snell überträgt fälschlich, 
wie E. A. Schmidt zeigt, die elegisch geprägte Arkadien-Vorstellung der Renaissance auf 
Vergils Eklogen. Poussin vermittelt dagegen keineswegs die elegische Stimmung 
Sannazaros, sondern greift in Parallele zu den Diskussionen dieser Zeit auf antike 
Vorbilder zurück. 
Mit der Analyse des Bildes „Venus und Merkur“ wurde deutlich, dass Poussin 
offensichtlich in Arkadien das Ursprungsland für grundlegende Kulturgüter sieht. Wie die 
Moduskapitel zeigen, leuchtet ein, dass in den besprochenen Bacchanalien bzw. in 
Bildern mit bukolischem Charakter die Anwesenheit von Musik und damit zugleich von 
Dichtung thematisiert wird. 
Letzteres stimmt mit der literarischen Wiedergabe in der zehnten Ekloge Vergils überein: 
"Pan deus Arcadiae."120 Die siebte Ekloge Vergils ergänzt dann noch, dass die 
arkadischen Hirten traditionell Wettgesänge ausführten, womit der Gesang mit der 
Hirtenwelt in Verbindung gebracht ist. Die Eklogen Vergils bezeugen, dass Pan und 
Arkadien als untrennbar verbunden gedacht werden. Die zehnte Ekloge gibt an, dass die 
Arkader musikalisch begabt sind.121 Der Berg Maenalus in der achten und zehnten 
Ekloge verweist auf Arkadien als Schauplatz der bukolischen Szenen.122  
Dergleichen Anspielungen finden sich in Poussins Polyphembild, in den Bacchanalien 
und in allen anderen Darstellungen mit einem bukolischen Charakter. Häufig erscheinen 
Musikinstrumente in diesen Darstellungen. Arkadien, wie dargelegt, war das 
Ursprungsland für die Einheit von Musik und Dichtung. Sie ist also mit dieser Landschaft 
verbunden.   
Das im Mythos Festgehaltene gilt als Vorbild, hieran knüpfen Traditionen mit ihren Festen 
an. Dem in Arkadien geborenen Pan eignet, wie Poussin es in seinen Bacchanalien in 
der Tat verdeutlicht, die Panflöte als sein besonderes Attribut. Mit der Flöte wird eine 
orgiastische Weise und der Rhythmus des Dithyrambos verbunden.123 Die Moduskapitel 
verweisen überdies auf die Einheit von Musik und Dichtung. Die Ausführungen im 
Modusthema hierüber erlauben, ohne eingehende Hinweise das Thema fortzuführen.   
Die Hirten Theokrits und die Hirten der Eklogen Vergils zerbrechen nicht an unerwarteten 
Schicksalsschlägen. Sannazaros Arcadia enthält hingegen elegische Züge, denn es 
teilen sich in ihnen Ausweglosigkeit und Resignation mit. Die zur "Goldenen Zeit" 
verklärte Antike wird als endgültig verloren angesehen.  
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Mit einem für Seneca typischen praeceptum "cave turbam" endet das Werk Vergils; es 
besagt, dass es sich fern von der Menge besser lebt. Es sei noch angemerkt, dass 
Hirtenwelt und „humanitas“  ihre Einheit durch Vergil empfingen. Dass in dieser Welt der 
Ursprung der Musik, der Malerei und der Dichtung gesucht wurde, ist leicht zu verstehen, 
möglicherweise ist man geneigt, zwischen den Künsten und der humanitas eine 
Wechselwirkung zu sehen. Mit Vergil geht in gewisser Weise ein 
Vergänglichkeitsbewusstsein in diese bukolische Welt ein. Er weist darauf hin, dass alles 
Lebendige und alle materiellen Güter der Bedingung der Zeit unterworfen sind, mit ihr 
sind Verlust und Zerfall verbunden: "Alles nimmt uns die Zeit" lässt Vergil den Hirten 
Moeris sagen, womit er an ein altstoisches Erbe anknüpft, das mit dem Inhalt, auf den 
das Schattenbild der Sense anspielt, und mit dem dictum der Inschriften auf Sarkophag 
und Kenotaph wiederum verbunden werden kann.124     
 
In der nachvergilischen Dichtung zeigt sich gerade die Einheit von Hirtenwelt und 
humanitas als topos der Bukolik bzw. der Pastoralen.125 Rousseau beschreibt in seinem 
"Zweiten Diskurs über die Ungleichheit" zwei Stufen des Naturzustandes: Während die 
erste mehr der noch unzivilisierten Lebensweise der Steinzeit ähnelt, kommt die zweite 
der in der Bukolik beschriebenen friedfertigen, "unverdorbenen" Lebensweise der Hirten 
gleich, die zurückgezogen im Einklang miteinander und mit der Natur leben. Dieser 
Zustand der Menschheit kennt nach Rousseau keine Macht- und Geldgier, keinen Luxus, 
keinen Neid, keine Laster, die der Fortschritt unaufhaltsam mit sich bringt.126    
 
Die Werke Poussins, die die arkadische Welt repräsentieren, deuten auf die oben schon 
angesprochenen, den „locus amoenus“ kennzeichnenden Elemente hin. Im Folgenden 
sollen einige Bilder angesprochen werden, in denen, meistens im Zusammenhang mit 
einer Panherme, Szenen aus dem Hirtenmilieu geschildert werden. Zunächst sei „The 
Empire of Flora“ genannt. Wie in „The Triumph of Pan“ übernimmt die hohe Felsenwand 
in diesem Bild die Funktion einer räumlichen Eingrenzung.127 Die Bacchanalien mit ihren 
unter der Bedingung der Zeit rhythmisch ausgeführten Bewegungen verweisen auf einen 
urwüchsigen Umgang mit der Musik. Ovid und Homer thematisierten bereits die 
Erfindung des ersten Musikinstrumentes, das symbolisch, wie in den Moduskapiteln 
deutlich wurde, für die Kultur der griechischen Welt steht.128  
In beiden Bildern ist inmitten des Bacchanals Pan durch die Panherme präsent. Im 
Triumph des Pan erscheint das Gesicht Pans rot gefärbt, was Poussin aus der zehnten 
Ekloge Vergils entnehmen konnte. 
Im „Reich der Flora“ wird vor der Panherme offenbar ein Theaterstück geprobt, was 
dadurch kenntlich wird, dass eine der männlichen Figuren links einen tragischen Helden 
spielt, der sich wie Aiax ins Schwert stürzt. Poussin lässt ihn sich mit dramatischem 
Augenaufschlag und mit theatralischer Geste ein Schwert in die Rippen stoßen. Ebenfalls 
durch theatralische Gesten fallen der sich über ein breites Gefäß neigende Jüngling links 
und die weibliche Figur hinter dem Jüngling auf. Er stellt den sich im Wasser spiegelnden 
Narziss dar. Wie Bellori 129 schreibt, sind Aiax, Clythie, Narziss und Echo, Hyacinthus, 
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Adonis, Crocos und Smilax hier versammelt. Es findet gleichsam eine 
Tragödienaufführung statt, in der jeder der Anwesenden seine eigene Tragödie darstellt. 
Zu fast allen Namen beschreibt Ovid den Verlauf des tragischen Geschehens bis zu 
ihrem tragischen Tod.130 
Innerhalb eines „locus amoenus,“ des Gartens der Flora, ist vor der Pansherme eine 
einfache, aber konstruierte Bühne erkennbar: Pans Gesicht blickt auf die rechts teils in 
Halb- und Dreiviertelprofil sichtbaren, teils stehenden, teils sitzenden Protagonisten, die 
wie Zuschauer gegenüber der den Aiax mimenden Figur auf der Bühne angeordnet sind. 
Die genannten Figuren sind deswegen im Reich der Flora versammelt, da jeder von 
ihnen einen tragischen Tod erlitten hat und in eine Blume verwandelt wurde. 
Alles deutet wiederum auf eine Hommage hin: Musik entstand im arkadischen Reich, und 
aus der Musik entstand das Drama.131 Um nicht vom Hauptthema abzuweichen, sei 
daran erinnert, dass das Thema des Todes in Arkadien trotz der übersteigerten Gesten 
präsent ist. Der zeitliche Aspekt wird symbolisch durch Sol oder Helios, dem durch seine 
Position oben am Himmel eine übergeordnete Rolle zukommt, angedeutet: An ihn sind 
Entstehung und Verderben geknüpft, denn wie bereits einmal gesagt, gilt, dass alles, was 
sich auf der Erde abspielt, unter zeitlichen, begrenzten Bedingungen verläuft, alles ist der 
ewigen Zeit unterworfen, die Sol in sehr vielen Bildern Poussins repräsentiert. Das Bild 
trägt zwar den Titel „Reich der Flora,“ doch muss das Reich der Flora als Teil des 
Naturreichs verstanden werden, in dem Pan herrscht. Er ist präsent in Form einer Herme.  
Im Gemälde „Triumph des Pan“ (Abb.36) ist Pan in der  Bildmitte vor dem Hintergrund 
des Bacchanals mit einem rot gefärbten Gesicht zu sehen. Vergil spricht in der zehnten 
Ekloge von Pan und seinem durch Mennige gefärbten Gesicht.132 Folgendes formuliert 
Ovid in seinen „Fasti“ : "Pan verehrten als Gott ihres Viehs die alten Arkader/ Heißt's und 
er weilte zumeist auf den arkadischen Höhn."133 Damit werden die bisherigen 
Ausführungen auch durch Ovid bestätigt. Auch dieses Bild, wie im Moduskapitel 
gedeutet, präsentiert vor einer Panherme eine kleine Gruppe von ausgelassen 
Tanzenden und Trinkenden und im Vordergrund dem Dithyrambos entsprechende 
Musikinstrumente wie Trompete, Schlaginstrumente und Panflöte. Der wilde 
dithyrambische Tanz scheint in der Endphase dargestellt. Zwei weibliche Figuren, wovon 
eine Pan an der Schulter hält und die andere auf ein Tympanon schlägt, bewegen sich 
noch nach dem Tanzrhythmus. Eine männliche Figur links im Hintergrund bläst die 
Salpinx, was an das Signal im Kampf des Gideon gegen die Midianiter erinnert. Man hat 
sich also eine Schlussphase vorzustellen. Alle anderen Anwesenden sind nach  dem 
aufreizenden affektgeladenen Tanzrhythmus bereits mit weiteren wohl üblichen, sich 
anschließenden Vergnügungen beschäftigt. Zum einen geht also klar hervor, was sich 
abgespielt hat und deswegen mit dem Begriff der „enargeia“ bezeichnet werden kann. 
Zum anderen geht aber auch klar hervor, was sich abspielen wird, und was dann also mit 
dem Begriff der „emphasis“  richtig benannt werden kann.       
Der kleinen Gruppe mit ihrem bühnenähnlichen Auftritt werden die Tragödien, Komödien- 
und Silenmasken zugeordnet. Insofern hat Poussin hier Bilder mit einer 
bemerkenswerten Übereinstimmung der Ausschmückung mit den Inhalten der Sujets 
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geschaffen. Die Gestaltung im Ganzen bezeugt eine wirklich exakte Kenntnis aller zum 
Thema zählenden Gegenstände und zugleich die Präsenz der Rhetoriklehre Quintilians. 
Im Moduskapitel wurde über die traditionellen zur griechischen Antike gehörenden Feste 
gesprochen, sie ähneln ganz besonders im Hinblick auf das Ausleben der Affekte 
unserem Fastnachtsbrauch.   
In „The Triumph of Bacchus“ (Abb.58) ist das Bacchanal zu einem vorüberziehenden Zug 
geformt.134 Vor etwas schwächer ausgebildeten, den Hintergrund abschließenden Felsen 
erscheint an den vorantanzenden weiblichen Figuren, deren Füße sequenzartig gesetzt 
sind, was eine Steigerung durch das Steigen der Kentaurenleiber erfährt, eine zeitlich 
geordnete Folge. Bacchus sitzt auf einem vierrädrigen Wagen, dessen rechtes Vorderrad 
von einem Putto angeschoben erscheint. Vorwärts gezogen wird der Wagen natürlich 
von einem Kentaurenpaar. Wie die Satyrn sind sie rauhe Gesellen. Ihr  Mischwesen und 
ihre Wildheit prädestinieren sie dazu, in derartigen Aufzügen ihr leidenschaftliches 
Wesen auszuleben.  
Auch hier wird die Aufeinanderfolge von Bewegungseinheiten eingehalten, weil die 
Speichen des ersten Rades bereits senkrecht stehen, während die Speichen des 
nächsten Rades eher eine Diagonale aufweisen und erst dann senkrecht stehen, wenn 
der Zug ein Stückchen weitergezogen ist. Der Eindruck des Vorüberziehens wird 
verstärkt durch die meist in Dreiviertelansicht gezeigten Körper. Entscheidend an diesem 
Bild ist der Anteil des dynamisch Bewegten. Präzise wird immer wieder die 
Folgerichtigkeit der Bewegungsabläufe eingehalten. Hier, wie auch in der ersten 
Arkadienfassung, wird das Geschehen von dem Flussgott Alpheios, über welchen oben 
bereits gesprochen wurde, begleitet. Folgerichtig werden auch bei einer Tanzbewegung 
die Füße der vor einer Panherme tanzenden Pärchen gesetzt. Die einander 
zugeordneten Paare stehen mit unterschiedlichen Tanzbeinen zueinander, was einem 
dynamisch organisierten Ablauf in der Bewegung entspricht. Eine vergleichbare 
sequenzartige Folge erscheint in den Füßen der Tanzenden im „Bacchanal vor der 
Herme Pans“  (London, National Gallery; Abb.73).135   
Als weitere Werke Poussins, in denen die Felsenwand einen bestimmenden Einfluss auf 
die Komposition nimmt, seien, um einige Beispiele zu nennen, etwa noch „ Acis and 
Galatea“, „Nymph and Satyr“ , „Dido and Aeneas“, „The Nurture of Bacchus“ und  
„Nymph of the back of a goat“ erwähnt.136      
Das kultivierte arkadische Hirtenvolk zeichnet aus, dass es  zu seinen Instrumenten singt 
und nicht an den Folgen eines unvorhergesehenen Schicksals zerbricht. Seine 
Naturverbundenheit lässt es erstarken. "Das Leben gemäß der Natur" stellt einen alten 
topos der besten Lebensform, den Weg zum höchsten Gut, zur "tranquillitas animi" dar. 
Die entsprechend der göttlichen Vernunft gestaltete Harmonie und Ordnung des Kosmos 
ist der Mensch mittels seiner ratio befähigt zu erkennen  und sich mit ihr zu arrangieren. 
Nachwirkungen der erstrebenswerten Lebensform dieser Hirtenwelt zeigen sich vielfach. 
Als Beispiel hierfür kann die Verbindung der Pegnitzschäfer in der ersten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts in Deutschland gelten.137 
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II  iii  4:   Die Ruhe des Augenblicks  
 
 
 
Christopher Wright führt Poussins Gemälde des Polyphem  unter dem Titel „Landscape 
with Ulysses deriding Polyphemus“ (Leningrad, Hermitage; Abb.74) an. Das Gemälde 
kann ebenfclls als exemplarisch für eine bukolische Landschaft gelten.137a Leider besteht 
eine eigentümliche Dissonanz zwischen dem von Wright wiedergegebenen Titel und dem 
Inhalt des Bildes, da Odysseus keineswegs zu sehen ist und Polyphem zurückgezogen 
auf einem Felsen lagert. Dabei, wie leicht zu erkennen ist, wirft er keine Steine hinter 
Odysseus her. In der Mitte des Bildes, platziert auf einem kantigen Felsenhügel, lagert 
Polyphem vom Betrachter abgewandt. Er blickt in ein Tal, das sich hinter dem Felsen 
befindet und für den Betrachter nicht mehr einzusehen ist.   
Er spielt völlig bewegungslos auf einer Syrinx, über seinem Kopf zieht bedeutungsschwer 
eine dunkle Wolke hinweg. Ihr Umfang und ihre Dunkelheit scheinen ein Spiegel der 
Gemütslage Polyphems zu sein. Bereits vor der pythagoreischen Lehre, aber auch durch 
Pythagoras, wurde Musik zu therapeutischen Zwecken eingesetzt, und zwar als 
ausgleichendes Gegenmittel gegen eine bestimmte Gemütslage. Entsprechend der 
Gemütslage Polyphems wählte Poussin die Flöte, die eigentlich eine orgiastische 
Stimmung erzeugt, um kenntlich zu machen, dass eine negative, melancholische 
Stimmung wieder in ein erträgliches Gleichgewicht gebracht werden kann.138    
Links von Polyphem ragt ein weiterer kantiger Felsen hoch hinaus, rechts dagegen, 
immer noch im Hintergrund, befindet sich ein Baum. Das Arrangement dieser drei großen 
Landschaftselemente kann als symmetrisch bezeichnet werden. Auf diese Weise 
entsteht der Eindruck von überzeitlicher Dauer und Ruhe, was vorzüglich durch die 
massigen, kantigen Landschaftselemente realisiert wird. Hierdurch wird der Aspekt der 
Zeitlosigkeit evoziert, da keine Qualitätsveränderung durch Bewegung stattfindet.139 
 
Im Mittelgrund sind einige Hirten bei ihrer alltäglichen Arbeit zu sehen. Sie erscheinen 
eingebettet in die Landschaft, sind, genauer gesagt, ihr eingegliedert. Renate 
Böschenstein - Schäfer beschreibt an den Idyllen Theokrits das Paradigma eines "locus 
amoenus," dessen Hintergrund eine Felsenwand darstellt. Mit dieser sind der Idylle 
Bestimmungen wie  "Abgeschirmtheit", "Eingegrenztheit" und "Geborgenheit" 
beigelegt.140 Die Komposition des Polyphembildes weist Elemente auf, die mit den 
anderen Arkadienbildern vergleichbar sind. Arkadien gilt als ein von natürlichen Grenzen 
(Gebirge, Flüsse) umschlossenes und daher nach außen abgeschirmtes Gebiet, wo ein 
noch unverdorbenes, naturverbundenes, friedliches Leben herrscht.  
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In Poussins Darstellung befinden sich im Vordergrund Nymphen und zwei männliche 
Figuren. Ebenfalls dort liegt ein umgekippter Tonkrug, der in den anderen Bildern wie 
auch hier dem links auf dem Stein im Vordergrund lagernden Alpheios zuzuordnen ist, er 
verweist auf Quellen oder auf Flüsse.  
Alle Gegenstände gehorchen einem horizontalen oder vertikalen Lineament, zeigen keine 
Veränderungen der Richtungsverläufe, wodurch sich wiederum das Bild noch stärker 
durch oben bereits bezeichnete Ruhe auszeichnet. Das Motiv des sitzenden Polyphem ist 
Theokrit entliehen. Vor allem ist es die bukolische Landschaft, die Poussin vor Augen 
gehabt haben muss. In ihr spielen die Hirten in der Tradition des Pan Syrinx und Pan 
herrscht dort als Allgewalt der Natur. Folgende Passage aus dem elften Idyll Theokrits 
berichtet über Polyphem: 
            "Gegen die Liebe, o Nikias, gibt es kein anderes Mittel,  
 Keinerlei Salben, wie es mir scheint, und keinerlei Puder,  
 Nichts als Musengesang [...].  
   Er, Polyphem, in der Vorzeit, als er, soeben den ersten  
  Flaum um die Lippen und Schläfen, verliebt war in Galatea. 
 Aber er liebte nicht etwa mit Äpfeln, Rosen und Locken,  
 Sondern in richtigem Wahnsinn und hielt alles andere für nichtig. 
 Oftmals kamen die Schafe von selber zurück von der grünen  Weide zur Hürde; 
 doch er, allein an dem Strande voll Seetang, 
 Schmachtete hin vor Liebe und pries im Gesang Galatea 
 Schon vom Frührot an, die verhaßteste Wunde im Herzen, 
 Die der gewaltigen Kypris Geschoß in die Brust ihm gebohrt hatte. 
 Aber er fand die Arznei; denn gelagert auf ragendem Felsen 
 Blickte er hin auf das Meer, und er sang die folgende Weise (...)."141 
Zwar singt Polyphem in den Versen Theokrits, doch alle bisherigen Ausführungen 
machen deutlich, dass Poussin gemäß der bisher besprochenen Inhalte Polyphem 
notwendigerweise die Syrinx in die Hand legen musste. Mit diesem Bild erhält das, was 
im Moduskapitel zu den Instrumenten, zur bukolischen Welt und zur Funktion der 
Instrumente gesagt wurde, eine Bestätigung. Die Syrinx ist ein die bukolische Welt 
kennzeichnendes Instrument, zu ihr passt der orgiastische Rhythmus und auch der 
Dithyrambus. In gewisser Hinsicht scheint der dynamische Aspekt ausgeblendet zu sein, 
was durch die Bewegungslosigkeit Polyphems und die symmetrische Anlage der 
Komposition evoziert wird. Zugleich aber drückt die über Polyphem hinwegziehende 
Wolke, die während des Flötenspiels vergehende Schwermut aus. 
Die Bukoliker vermögen also ihre Affekte mit dem Spiel auf der Syrinx zu beschwichtigen. 
Wie bereits erwähnt, wird auch hier an die schon von Pythagoras praktizierte Methode 
angeknüpft: Die Leidenschaften werden durch die metrische Organisation eines Liedes 
entmachtet, der Schmerz gemildert, insofern hat diese Ordnung eine kathartische 
Wirkung. Auch die alte Soa sah in der Musik eine Möglichkeit der Einflussnahme auf die 
Charakterbildung eines Menschen und eine Maßnahme zur Beförderung der 
Tugenden.142 Im Gegensatz zu den Hirten Sannazaros, welche unfähig sind, ihr 
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Liebesleid oder andere Sorgen zu überwinden, worin sie den Elegikern gleichen, gelingt 
es dem Bukoliker wie auch Polyphem, seine Musik als erfolgreiche Therapie für die 
Seele einzusetzen. Poussin stellt Polyphem offenbar als Bukoliker dar, der seine 
melancholische Gemütsstimmung wieder ins Gleichgewicht bringt. Dies wird durch die 
vorüberziehende Wolke metaphorisch ausgedrückt. Dahinter erscheint ein heiterer 
Himmel, worin  Aspekt des sich Wandelnden geahnt werden kann.  
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II  iii  5:   Personifikationen der Zeit, ihre Wirkung und Symbole 
 
 
 
Als anschauliches Beispiel für das optische Erfassen der durch eine sequenzartige 
Abfolge von Bewegungen des gesamten Lineaments bestimmten Bildstruktur, wodurch 
eine qualitative Veränderung erreicht wird, können Darstellungen von Tanzenden gelten, 
die sich kreisförmig hintereinander bewegen. Im ersten Kapitel des zweiten Teiles wurde 
schon der Tanz um das Goldene Kalb beschrieben. In vergleichbarer Weise formen in 
dem von Wright betitelten Bild: „The dance to the music of Time“ (Abb.9)143 sequenzartig 
geordnete Schrittbewegungen den Rhythmus der Tanzenden nach dem Lyraspiel des 
Chronos, dessen Gestalt wiederum an den mehrfach erwähnten Senecatypus erinnert.   
 
Die Tatsache, dass ausgerechnet Chronos die Lyra spielt, verweist auf die Absicht 
Poussins, Chronos eine quantifizierende Funktion zuzuweisen: Denn bekannterweise 
besitzen Silben in Versen und Töne unterschiedliche zeitliche Ausdehnungen.  
Anstelle der Bäume, wie in den beschriebenen Landschaftsbildern, rahmen hier 
horizontal angeordnete und scharfkantige architektonische Elemente das Geschehen ein, 
was wegen der Starrheit ihrer Formen wiederum in deutlichem Gegensatz zu den 
Tanzenden steht. Hoch oben am Himmel erscheint das Gespann des Sonnengottes. Er 
gilt, wie bereits erwähnt, als ein ewiger Zeitmesser, er wird mit Chronos identifiziert. Der 
Kreis, ein Symbol für Ewigkeit, ragt hoch oben über den Tanzenden.144 
Das, was unten geschieht, ist Teil der ewig bestehenden Zeit, der Ewigkeit. 
 
Der Betrachter folgt dem Bewegungsablauf der Beine der im Kreis tanzenden vier 
Figuren. Bei den im Vordergrund tanzenden weiblichen Gestalten sind die Schrittfolgen 
nicht nur additiv ergänzt, sondern auch die Körperbewegung ist "qualitativ" verändert, 
was mit Theissing bedeutet: "[...] von etwas her zu etwas hin, Veränderungen, welche die 
Ausdehnung, die Intensität, den Wandel und das Hervortreten und Verschwinden der 
Elemente betreffen, die den anschaulichen Bildgehalt fundieren."145 Wie bereits im 
vorhergehenden Kapitel besprochen, folgen die Tanzenden dem vorgegebenen 
Rhythmus des Lyra spielenden Chronos. Hierin wird der angesprochene Aspekt einer 
Verknüpfung des Rhythmus in den Körperbewegungen der Tanzenden mit Dynamik und 
zugleich mit ihrer Verzeitlichung realisiert. Gegenstände, die eine zeitlich bedingte 
Veränderung symbolisieren, eine Sanduhr und Seifenblasen, werden von den am Boden 
im Vordergrund hockenden Putti hochgehalten. Allem übergeordnet erscheint der 
Sonnengott (Sol), als natürlicher, alles bedingender Zeitmesser.146   
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Im ersten Teil wurde bereits über dieses Bild gesprochen und auf seine Verbindung zur 
Morallehre Senecas hingewiesen. An dieser Stelle soll die formale und inhaltliche 
Konzeption angesprochen werden, denn beide stimmen hier in besonderer Weise 
überein, weil Tanz als Bewegung mit dem Leben und Nichtbewegung mit dem Erlöschen 
des Lebens verbunden ist. Die Dynamik muss deswegen ein Kennzeichen für den Inhalt, 
für das menschliche Leben sein. 
Für ein weiteres Bild147 Poussins „Apoll with the chariot of Phaethon“ (Berlin, Dahlem, 
Staatliche Museen; Abb.75), das an das Thema Phaethons in den Metamorphosen 
angelehnt erscheint, bietet sich folgender Stoff. Nach Ovid bat Phaethon seinen Vater 
Helios, der zuweilen mit Apoll (Phoebus) gleichgesetzt wird, den Sonnenwagen lenken zu 
dürfen. Die Befähigung zu besitzen, den Wagen lenken zu können, war mehr als einer 
der Götter für sich beanspruchen konnte. Die Aufgabe, den Wagen zu lenken, überstieg 
per se die Unerfahrenheit eines jungen Menschen.148 Doch Phoebus hatte zuvor 
geschworen, seinem Sohn jede Gabe zu gewähren. Dass er Phaethon den 
verderbnisbringenden Wunsch gewähren musste, war ihm bewusst und zugleich 
bekümmerte es ihn zutiefst.      
Ovid beschreibt Phoebus oder Sol: "Da thronte, gehüllt in Purpurgewandung, Phoebus 
hoch auf dem Sitz, der strahlte von lichten Smaragden. Rechts und links von ihm stand 
der Tag, der Monat, das Jahr, dazu die Jahrhunderte und in gleichen Abständen auch die 
Stunden, da stand der Lenz, der junge, im Kranze der Blüten, stand der Sommer, nackt, 
und trug ein Ährengewinde, stand der Herbst, bespritzt vom Safte gekelterter Trauben, 
endlich in Haaren grau und struppig der eisige Winter."149 
 
Poussin hat Helios in seinem Gemälde „Apoll mit dem Wagen des Phaethon“ in ein 
goldenes Tuch gehüllt. Mit betrübtem Gesicht hebt er leicht wie in Abwehr die rechte 
geöffnete flache Hand. Er sitzt rechts im Bild unter dem Sinnbild für den Jahreszeiten- 
und Tierkreislauf, dem Zodiakus.150 Ovid erinnert an anderer Stelle an Sol, der alle zwölf 
Zeichen im Jahr durchläuft und als Zeitmesser dient.151 Der Zodiakus ist goldfarben, und 
er spielt wohl mit dieser Farbe symbolisch auf das Sonnenlicht an. Der vor Apoll kniende 
Phaethon deutet auf den Sonnenwagen, den die Horen im Hintergrund mit den Pferden 
herbeibringen. An der rechten Seite Apolls (links im Bild) befindet sich der Frühling in 
Gestalt einer jungen, grüngekleideten, blumengeschmückten Frau. Zwischen Chronos 
und Phaethon sitzt der Sommer in Gestalt einer rotgekleideten Frau mit Kornähren als 
Attribut. Rechts unterhalb von Apoll ruht der Herbst auf einem bräunlichen Tuch neben 
einem mit Reben gefüllten Füllhorn, dessen Band er umgelegt hat. Sein Attribut soll an 
die reife Fülle der Herbstzeit erinnern. Links unten im Bild sitzt wie erstarrt ein 
zusammengekauerter Greis, der Winter, mit fahler Hautfarbe. Ein trockenes, 
schneebedecktes Ästchen liegt neben ihm als Attribut. Über dem Winter steht der 
geflügelte Chronos mit einem grauen Tuch um die Lenden. Es muss sich um Chronos 
handeln, weil er in einen Stein zu beißen scheint. Diesen Mythos greift Lukian auf. Er 
spricht über dies Ereignis in den „Saturnalien.“152 Ebenso berichtet Pausanias im 
Zusammenhang mit einem Werk des Praxiteles aus einem Tempel in Plataea, dass 
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Rhea Chronos überlistet hatte, indem sie den neugeborenen Zeus vor Chronos, der 
seine Kinder verschlang, rettete: Sie gab ihm einen in eine Windel gewickelten Stein zu 
essen. Als Attribut dient in der Bilddarstellung Poussins der in ein weißes Tuch 
eingewickelte Stein, den Chronos vor sein Gesicht hält, der Identifikation.153 Das Thema 
der Vergänglichkeit, der Zerstörung durch die Zeit, erfährt durch Chronos eine gewisse 
Brisanz. Denn das für die Komposition zentrale Motiv stellt die aus dem jugendlichen 
Leichtsinn, aber auch Mut erwachsene, an den Vater herangetragene Bitte des Phaethon 
dar, den Sonnenwagen lenken zu dürfen. 
Die zwischen Chronos und Phaethon sitzende, den Sommer verkörpernde weibliche 
Figur sieht zu Phaethon hin, wobei sie einen Spiegel hochhält. Der Spiegel, der auch hier 
ein Motiv und zugleich eine Ermahnung für die Erkenntnis seiner selbst darstellt, wurde 
bereits im Gemälde „Achill unter den Töchtern des Lykomedes“ vorgestellt. Achill erkennt 
sich, während er mit dem aufgesetzten Helm in den Spiegel sieht und folgt Odysseus in 
den Krieg. Der Spiegel gemahnt hier an die Selbsterkenntnis. Die Szene birgt insofern 
eine „amphibolia“, als der Betrachter nicht erkennen kann, ob Phaethon bereits in den 
Spiegel gesehen hat oder noch hineinsehen wird. 
 
Seneca spricht in seiner naturwissenschaftlichen Untersuchung von der Bedeutung des 
Spiegels: "Den Jungen soll seine Jugendblüte mahnen, nun sei die Zeit zu Lernen und 
mutigem Wagnis [...]."154 Seneca unterstützt Vorhaben, die Mut verlangen. Er zitiert die 
Worte Phaethons nach Ovid: "Er gefällt mir, der Weg. Ich steige ihn hinan: das ist es mir 
wert, durch derlei Gefahren zu gehen, auch wenn ich fallen werde" [...] " Es gefällt, dort 
zu stehen, wo der Sonnengott selber zittert."155 Da Phaethon von seiner Bitte trotz der 
Warnung des Vaters nicht zurücktritt, haftet ihm möglicherweise der Fehler der 
Unvorsichtigkeit an, da er in der Tat die physische Voraussetzung nicht erfüllt, eine 
solche Aufgabe zu übernehmen. Diese Fehleinschätzung muss er mit einem grausamen, 
in der Tat tragischen Tod bezahlen. Doch Seneca lobt tapfere Unternehmungen, da nach 
seiner Lehre stets der Tod das Leben begleitet. Jederzeit ist es ihm möglich, Leben 
auszulöschen. Daher verweisen die personifizierten Jahreszeiten auf den Kreislauf des 
Lebens wie der Zodiakus selbst auch. 
  
Den Zeitpunkt bestimmt unabhängig von den Handlungen des Individuums nach Seneca 
das fatum.156 Aus diesem Grund besitzt der Mensch Wahlmöglichkeiten, sich gemäß 
seinem Charakter in gefährlichen Situationen zu behaupten. Er beweist, dass er virtus 
erworben hat. Seneca sieht in derartigen Unternehmungen Prüfungen: "Ignis aurum 
probat, miseria fortes uiros. Vide quam alte escendere debeat uirtus: scies illi non per 
secura uadendum."157 Die Anwesenheit des Chronos soll auf die Begrenztheit des 
Lebens verweisen.  
 
Über das Thema der Wahrheit und der Zeit, die alle Unwahrheit verscheucht, spricht 
Lukian in Zusammenhang mit Apelles. Die Unwissenheit, wie er meint, muß die Ursache 
für die Übel darstellen.158 Die Wahrheit, die nackte Wahrheit, in Poussins Darstellung hilft 
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den tragischen Dämon, wie Lukian die Unwissenheit nennt, zu vertreiben, ein Aspekt, der 
in der Darstellung Poussins Landscape with „Time and Truth destroying  Envy and 
Discord“  (Schweiz, Privatbesitz; Abb.76) deutlich wird.159 Die Wahrheit wird in Poussins 
Gemälde von Chronos emporgehoben. Seine linke Hand hält die Wahrheit am 
Handgelenk fest und zieht sie buchstäblich empor. In Verbindung mit der Zeit erscheint 
die Wahrheit nackt, enthüllt. Ihre Umhüllung wird von einem Putto gehalten. Chronos hält 
das für ihn typische Attribut, die Sense, empor. Die Sense erhält in Verbindung mit 
Chronos den augenfälligen Sinn eines vernichtenden Instrumentes, das als Mittel der 
Vernichtung von entweder Lastern oder anderen, die Wahrheit behindernden Elementen 
gelten kann.160 Mit der Wirkung der Zeit  kann die Wahrheit unverhüllt hervortreten. Horaz 
nennt die Wahrheit erstmalig "Justitiae soror, incorrupta Fides, nudaque Veritas", Tochter 
der „Justitia“, unbestechliches Vertrauen, nackte Wahrheit.161 Im Griechischen entspricht 
sie der „Aletheia“ , und Gellius spricht von der Tochter der Zeit, von der Tochter des 
Chronos (tempus).162 Zwei Sentenzen Menanders: "Mit der Zeit kommt die Wahrheit an 
das Licht" und "Alles entschleiert die Zeit und bringt es ans Licht" thematisieren das 
Wirken der Zeit im positiven, moralischen Sinn.163 
 
In seinem Landschaftsbild stellt Poussin Chronos als personifizierte Zeit vor. Zeit und 
Wahrheit zerstören Neid und Zwietracht lautet der Titel: Chronos schwebt zentral mit 
einer Sense in seiner rechten Hand, umhüllt mit einem strahlend gelben Tuch und 
getragen von Wolken. Zwei schwebende Putti halten das Tuch der nackt dargestellten, 
die Wahrheit personifizierenden, weiblichen Figur. Der linke der beiden hinter der 
Wahrheit schwebenden Putti hält gut sichtbar eine Sanduhr vor die Wahrheit. Diese 
symbolisiert wie die fehlenden Elemente des Tempels auf der linken Seite das Wirken 
der Zeit in dem bisher vielfach erwähnten Sinne einer Verfallswirkung. Rechts auf dem 
Boden lagert in ein schmutziges gelbes Tuch gehüllt die Zwietracht, die gemäß der 
griechischen Begriffsbildung weiblich ist. Sie versucht die Wahrheit herunterzuziehen. 
Letzteres Motiv des Herunterziehens durch Laster begegnet bei Seneca.164 
 
Der Neid wird entsprechend der griechischen Begriffsbildung durch eine in ein 
schmutziggrünes Tuch gehüllte männliche Figur, die flieht, personifiziert.165 Über allem 
schwebt hoch oben in der Luft ein Putto, der einen goldenen Reifen hält. Der Reifen wird 
in Zusammenhang mit anderen Darstellungen Poussins als Ewigkeit, in der sich 
wiederum die Zeit als Kreislauf abbildet, vorgestellt. Der diagonal schwebende Körper 
verharrt in scheinbarer Bewegungslosigkeit, dabei wird er passiv emporgehoben. Die 
entspannte Körperhaltung der Wahrheit deutet keine Richtung der Bewegung, die noch 
erfolgen könnte, an. 
 
Da sich keine Tendenzen der Bewegungsänderung in der Haltung zeigen, kann die 
Wahrheit hier als der Zeit enthoben erscheinen.166 Das Inkarnat der Wahrheit erscheint 
hell und klar, ähnlich dem einer Skulptur, und es entspricht dem, was die nackte 
Wahrheit verkörpert und was damit einen gewissen Ewigkeitsanspruch andeutet. Der 
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vom Putto hochgehobene Kreis kann ihr als Attribut zugeordnet werden, da die Wahrheit 
in dieser Darstellung einen ewigen, unveränderlichen Anspruch genießt. 
In einer weiteren Darstellung, „Time and Truth destroying Envy and Discord“  (Paris, 
Louvre; Abb.77), wird die Wahrheit ebenfalls von einer weiblichen Figur verkörpert.167 
Chronos, dessen Attribut, eine Sichel, von einem Putto getragen wird, schwebt mit der 
Wahrheit auf Wolken.168 Unter ihnen sitzen „Discordia“  und „Invidia“. 
In dieser Darstellung erscheinen alle Figuren wegen der Abwesenheit qualitativer 
Veränderungen der Lineamente an ihren Körpern der Zeitlichkeit enthoben. Ewige 
unwandelbare Zeit bildet sich in derartiger Bewegungslosigkeit ab. Die Farbe des 
Inkarnats der Wahrheit erinnert an die einer Skulptur, wie die Farbe der zuvor 
besprochenen Darstellung der Wahrheit. Beide Wahrheitsdarstellungen besitzen eine 
Charakterisierung, die einem Ewigkeitsanspruch wie einem Denkmal gleichkommt. 
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Schluss 
 
 
Mit der Vorstellung zentraler Lehrstücke der Moralphilosophie Senecas und der 
Philosophie des Justus Lipsius wurden im ersten Teil dieser Arbeit Voraussetzungen für 
die Lesbarkeit einer Reihe von Gemälden geschaffen. Die besagten Lehrstücke 
korrespondieren, wie gezeigt werden konnte, den Grundgedanken, die einem Teil des 
Oeuvre Poussins und Aussagen seiner Korrespondenz angehören, weitaus mehr als bisher 
angenommen. Anthony Blunt erbrachte in seiner umfassenden 1958 erschienenen Arbeit 
einen Nachweis der Präsenz stoischer Philosophie in Poussins  Werken. Diese Nachweise 
wurden ergänzt und spezifiziert im Zusammenhang mit der Philosophie Senecas. Nach 
Explikation der Grundgedanken Senecas wird verständlich, dass ein Teil der Gemälde und 
ihre Inhalte sowie die Lehrstücke Senecas als positive oder negative „exempla“ zu 
verstehen sind. Wie die Rhetoriklehre Quintilians lehrt, können derartige Abbildungen sich 
den Menschen tief einprägen und die Erinnerung an das Verhalten, an die Taten dieser 
Menschen, und an ihre virtus wachhalten. Die abstoßenden Charaktere und ihre als 
negativ zu bewertenden Handlungen erweisen sich als Parallele zu Senecas Tragödien. 
Seine Tragödienfiguren sollen abschreckende „exempla“ vorstellen, die meist mit 
affektgesteuerten Handlungen und dem Scheitern der Betreffenden zu tun haben. Poussin 
wählte Szenen für seine Darstellungen, die ziemlich genau den Moment des Scheiterns 
oder eine durch die ratio nicht mehr lenkbare, fundamental unmoralische Verfehlung 
ausdrücken.  
 
Die seiner Korrespondenz zugrundeliegenden Gedanken lassen sich allererst durch die im 
ersten Teil hergestellte Verbindung zur Moralphilosophie Senecas verstehen, welche den  
von Poussin verwendeten Begriffe korrespondieren. Poussin hat mit den Metaphern im 
Louvreselbstbildnis ein Bekenntnis über seine philosophische Auffassung und 
Weltanschauung abgelegt. Die Analyse der beider Selbstbildnisse von 1649 und 1650 
bietet einen wahren Fundus an Exempeln für die Bildung eines rhetorisch fundierten 
Ausdrucks. Mit den Metaphern wie dem Diamanten, dem Akanthusblatt und dem 
Freundschaftsgestus der Arme verweist der pictor philosophus Poussin auf das Ideal der 
stoischen Seelenverfassung, auf „constantia“, „virtus“ und auf ein weiteres stoisches 
Lehrstück der Freundschaft.   
Die betont zusammengezogenen Brauen werden, wie sich zeigte, formelhaft eingesetzt; 
sie haben in formaler Hinsicht ein Vorbild in einer Senecastatue, die heute im Louvre steht. 
Im 17. Jahrhundert stand sie unweit von Poussins Haus im Park der Villa Borghese. Die 
Verwendung einer derartigen Formel verweist zum einen nochmals auf die geistige 
Anlehnung an den Moralphilosophen Seneca und zum anderen darauf, dass Poussin sich 
einer traditionellen Methode bedient hatte. 
Der auf den Begriff der „effigies“ verweisenden Inschrift des Louvreselbstbildnisses lässt 
sich entnehmen, dass Poussin dieses Gemälde nach antikem Vorbild als ein Denkmal 
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aufgefaßt hat. Auf dem Hintergrund des Pointelbildes ist die Variation eines Grabmals 
abgebildet, was auf eine „memoria“ verweist. Wie im zweiten Kapitel gezeigt, sollen die 
Werke berühmter Dichter möglichst nachhaltig den Menschen in der Erinnerung bewahrt 
bleiben, was Poussin inspiriert haben kann, diesen Sinn in die Kompositionen 
hineinzulegen, doch hinter diesem Aspekt, wie leicht zu erkennen ist, kann nicht die 
gesamte Intention Poussins gesucht werden. Mit den beiden Selbstbildnissen informiert 
Poussin die Rezipienten, was sich wie folgt liest: a. Ein Spiegel wird in beiden 
Selbstbildnissen nicht thematisiert. b. Poussins rechte Hand ruht entweder auf einem Buch 
ohne Titel, wobei seine linke einen Stift hält, oder im zweiten Selbstbildnis auf einer 
Mappe. c. Es wurde glaubhaft bezeugt, dass Poussin Skizzen entwirft und sie auch mit 
Notizen versieht. d. Weil Poussin Gestaltungen auf Entwürfe gründet und, wie das dritte 
Kapitel verdeutlicht, nach exakten Prinzipien verfährt, muss er die Skizzen von sich ohne 
permanenten Natureindruck, vielmehr nach Vorgabe seiner Intention auf die Leinwand 
übertragen haben. Genau diese Vorgehensweise würde seiner Aussage entsprechen, dass  
Porträts den Charakter eines Menschen wiedergeben und nicht einen geistlosen 
Natureindruck.         
Dieser Aspekt und auch das Faktum der komplizierten Strukturen des Hintergrundes 
schließen eine spontane Anordnung vor demselben aus. In beiden Gemälden, verstärkt im 
Louvrebild, beruht die Transponierung des Abbildes auf den Hintergrund auf einem Kalkül, 
weshalb die direkte Übertragung eines Spiegelbildes schwerlich durchführbar gewesen 
sein dürfte. 
Die Komposition des Louvrebildes gestaltete sich für Poussin, wie aus der Korrespondenz 
ersichtlich, zu einem länger währenden Problem, da er dieses Selbstporträt als einen 
Freundschaftsdienst ansah und es für Chantelou, seinen besten französischen Freund,  
jene Komplexität und jenen Wert erhalten sollte wie alle Bilder für ihn.  
Die weibliche Figur der Pittura links im Bild stellt, wie gezeigt werden konnte, 
gewissermaßen eine Referenzfigur für eine rationale oder mathematische Behandlung von 
darzustellenden Gegenständen nach Proportionen vor. Vor allem die Positionen des 
Diamantrings an Poussins rechtem kleinen Finger im Louvreselbstbildnis und die der 
rotbespannten Stofflehne hinter Poussin sollen als ein Indiz für die Anwendung der 
Perspektivelehre Desargues' betrachtet werden, da sie alle Raumrichtungen vom Blick der 
Einzelperson losgelöst zu erschließen hilft.  
Poussin formulierte in einem Brief an Chambray eine Definition der Malerei in Orientierung 
an Junius und Chambray. Der Aufbau des Kapitels II ii folgt dieser Definition und informiert 
darüber, wie sich die Verbindung zu Descartes, Desargues und Bosse  gestaltete. Die 
Korrespondenz und Aussagen belegen in der Tat den Bezug Poussins zu den bekannten 
Mathematikern und Perspektivelehrern. Mit dieser Hinwendung zu einer wissenschaftlich 
begründeten Perspektivelehre  und deren geistiger Verbindung zu Descartes, der 
außerdem mit seiner Schrift „Passions de l’âme“ eine Affektenlehre allerersten 
wissenschaftlichen Ranges verfasste, kann ein Bezug zu den Prinzipien hergestellt 
werden, die Poussin in seiner Definition der Malerei aufstellte.  
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Die neu formulierte Perspektivelehre Desargues' erfasst mit ihrem geometrischen 
Strahlenbündel Gegenstände des Raumes parallel aus verschiedenen Sichtweisen. 
Desargues selber, wie bereits zitiert wurde, bezeichnet seine neue Perspektivelehre als die 
„beste“. Keine Perspektivelehre war zuvor derart einheitlich und klar formuliert worden. Sie 
bietet eine bewegliche Perspektive, was eine entscheidende Neuerung darstellt. Da eine 
Perspektivelehre schon auf der Grundlage der Euklidischen Mathematik hätte geschrieben 
werden können, enthalten die in der Renaissance verfassten und die späteren keine 
nennenswerten Neuerungen. Desargues erhebt den Anspruch, dass seine 
Perspektivelehre von  besonderer Qualität sei, da man mit ihr feinere Strukturen erzeugen 
und überdies Gegenstände entsprechend der natürlichen Sehweise darstellen könne.    
Es konnte auch ermittelt werden, dass Poussin ein besonderes Interesse daran nahm, 
Wirkungen von Licht auf Gegenstände und ihre Schattenbildung in unterschiedlichen 
Bildthemen unterzubringen. Die Grundlagen hierfür finden sich in den Perspektivebüchern 
von Desargues und Bosse. Bei Junius wird der Aspekt der mechanischen Kunst, der Teil 
der Bestimmung dessen ist, was Kunst war, mit dem Begriff „proportio“ wiedergegeben. 
Chambray weist in den Abschnitten „De la Proportion“ und „De la Couleur“ und an anderen 
Stellen darauf hin, dass die Perspektivelehre bzw. Optik und Geometrie die Malerei 
vervollkommnen. Dieser Aspekt ist vergleichbar mit Poussins erstem Teil seiner Definition 
der Malerei, denn dieser ist mit „raison“ zu verstehen. Die Anwendung der Perspektivelehre 
auf die Farbgebung wird von Chambray ebenfalls wie ohnehin in den angegebenen 
Perpektivetraktaten von Bosse und Desargues als eine Wissenschaft betrachtet. In diesem 
Sinn darf wohl auch die Behandlung des Lichtes in den Gemälden der „Vier Jahreszeiten“ 
verstanden werden. Gemäß dem Cartesischen Postulat einer wissenschaftlichen Methode 
wird auch die Cartesische Affektenlehre mit einigen Bildern Poussins verknüpft. Es sind 
auffällige Parallelen zwischen Gemälden Poussins und der Affektenlehre Descartes' zu 
erkennen.   
Immer wieder sieht sich der Betrachter der Gemälde mit der Belesenheit Poussins 
konfrontiert. So fanden sich neue Dimensionen, die auf dem Sektor der Musiktheorie im 
Zusammenhang mit der Rhetorik zu erforschen waren, wie am Beispiel der Interpretation 
des Gemäldes „Orpheus und Eurydike“ und an weiteren Darstellungen. Erhellt wurde vor 
allem, dass der Betrachter mit einem Geflecht aus Themen, die verschiedenen 
Wissensbereichen angehören, konfrontiert wird und diese bei einer Erforschung wie in der 
vorliegenden Arbeit nicht oder kaum trennbar sind.  
In der zweiten Hälfte von Teil II ii wird Poussins Anwendung der Rhetoriklehre Quintilians 
behandelt. Er spezifiziert die von Junius und Chambray thematisierten Prinzipien wie 
„Motus & in eo Actio & Passio“ bzw. „De l’ Invention“, „Des Movvemens, ou de l’ 
Expression“ und „De la Position reguliere des Figvres“, indem er in Analogie zur 
Gestaltung einer Rede auf Grundbegriffe Quintilians zurückgreift, um sie in seine Definition 
einzufügen. Der Umgang mit diesen Aspekten von Rede bzw. Malerei und ihre Umsetzung 
in einer Darstellung wird von Poussin als nicht lernbar erachtet, hierin zeigt sich das 
Exzeptionelle eines Talentes. Die Rhetorik kann hier wie in der Philosophie und in anderen 
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Bereichen als ein Medium der Verständigung begriffen werden; sie wurde deswegen im 
Titel nicht explizit erwähnt.  
Drei der zur griechischen musikalischen Moduslehre zählenden Grundbegriffe „la Grace“, 
„la Beauté“ und „la Vivacité“, welche den „elocutionis genera“ Quintilians entsprechen,  
konnten theoretisch entfaltet und exemplarisch auf Gemälde Poussins angewendet 
werden, was wohl zum ersten Mal in dieser Form vorgenommen wurde.               
 
Das letzte Kapitel mit dem Titel Sonder-Studien umfasst unterschiedliche Themen, die 
ebenfalls bisher auf diese Weise nicht interpretiert wurden. Stoische Motive, die auf 
Begrenztheit und Wandel des menschlichen Lebens verweisen, und Momente der Dauer 
und der chronologischen Abfolgen sowie ihre Modifikationen als Aspekte des Rhetorischen 
wurden nachgewiesen. Der richtige Umgang mit der Zeit entspricht nach Seneca der 
Würde des Menschen, mit ihm wächst die menschliche Kultur und die menschliche 
Erkenntnisfähigkeit. Poussin versetzt den Ursprung der Kultur in die Landschaft Arkadiens, 
in der die kultivierten Hirten in den Gemälden Poussins mit den sie näher bezeichnenden 
Handlungen und Tätigkeiten abgebildet werden. Auch die Bacchanalien bezeugen die 
Naturverbundenheit und die Nähe zur Musik sowie ihre intensive unverfälschte 
Lebensauffassung.     
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